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e‏ ف 
ن ال العلم . ى القرن التاسع عشر » يتقدم مخطى جبارة ٠‏ وأخذت 
الصناعة تستفيد من تطبيقاته عل نطاق واسح > وتؤدى إلى نتائج پاهرة » طغی 
على کل شی ء سواه » واستأثر بإ كبار الناس من دون غيره من أنواع النشاط الإنسانى. 
وكأ نما حجل الفن من نفسه فأحذ ياملم أذياله لينسحب إلى ركن بعيد » وكأنغا 
-حقت په فلول انصاره تعزیه وٹعزی نفسما › وکأنما راودھا شل نی قیہة نفسہا > 
وصارت تستحی أن تستعان للناس » فأصبحت كلمة « الفنان» تثير فى حال جمهرة 
الناس » من أتباع الحاكم ابحديد » أو قل من عبدة الإله الحديد » صورة الرجل 
الساذج المتعلق بالأوهام » المغتون بالأحلام »> حى قال رينان : «سيأقى يوم 
یکون فیھ الفنان شیئاً بالیاً غیر ذی بجدوی » أما العام فقہمته تزداد یوما بعد يوم ۰۲ 

بل إن رینان نفسه ليأسف على أن لم يكن عالاً . 
غير أن هذه النظرة الحديدة إلى الفن ليست الشىء احوهرى نى الأمر »> 
فالقضرة فى نظر بعضمم ليست قضية تنافس بين العلم ولفن انتصر فيه الأول 
على الثاى فى حقبة من الزمن ٠‏ تم يكون فى وسع الاتحر أن بحشد قواه ويكسب 
الأنصار» ويدخل المعركة من جديد . فالأمر عق من هذا . إن العلم والفن رى 
بعضہم لا بمکن أن يوجدا معا . فالأول بن الثانى ويمنع عه الحياة ¿ لأنه » 
بالنور الذى سلطه على الكون ٠‏ قد بدد الضباب الذى يعيش الفن من كموضه ٠‏ 
وأزال الأسرار الى يستمد ما الفن غذاءه . إن الشعر الحق لا يكون من غيرأسرار > 
کیا پقول الألمان على لسان شلنج وشراوس وفاجار » ولا يعيش بدون وهام « U‏ 
قول جوته " . لاغنی الخال الشعرى عن شى ء من الوم . نما تفر الوقائع بأسبابما 
الباردة » ولا غى له عن شى من الضباب يغشى الأشياء فيكسما روعة السر وفتنة 
المجهول . أى شعر نى الطريق الواسع اللاحب الذى لا ثنايا فيه ولا منعطفات . 
تنصب عاره الشمس فتنیره کاه »فا نری فيه أثراً لظل ۰ نلج آوله ونحن‌نری آخحره › 
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الدر وبي » ففيه ءرض وأف طذه المشكلات . 


: 
فا یفاجئنا نی آثناء سیرنا أ شى ء لا نتوقعه ؟ .. أما ابلعمال الشعرى فى الآجام 
والغياض ٠‏ وى زوايا الظل وكل مالا تراه الأعين من أول لحظة . أنت لا يسويك 
السہل العاری لأنه لا ى عناك شيئاً » ولا تحب الطربتى المستقيم لأنلف بنظرة 
واحدة تری کل ما فيه . ما کان المساء جملا إلا لأنه سدل عل ا غشاء 
ريقاً > وما كان ضوء القمر الشاحب بأجمل من نور الشمس الساطع » إلا لأنه 
نور حفيف فا يفضح الأشياء الى يصب علما > بل بنا بخشاوة ناعمة > 
ويحيطها بشىء من الغموض المادى . والرآة الى حجبت جسدها بغلالة شفافة 
كر فتنة من امرأة كشفت عن جسدها وتبدت عارية . کان موسیه يضرع إلى ربه 
أن حطم قبة السماوات » ويرفع حجب الكون » ويظهر له . . . . ولكن : 
تسری لو استجاب اللہ الدعوته ء آکان يظل إها » وكنا نظل نعبده ؟ كذلك تساءل 
أحدهم يوماً ! هل يمز السماء ء عن الأرض الى نطؤما بالأقدام » إلا أننا حين ننظر 
إلہا لا ذری شا î‏ ؟ ماذا يى من جمال النجوم > هذه الأزمار المعلقة 
فى المماء > أو هذه المصابيح الى زين الله بها السماء » إذا كنا سحين ننظر ليها 
لا نذکرمن أمرما غپر آنا كتل هائاة من صخر ومعدن ونار ؟ ٥اذا‏ یہی من جمال 
اللحن » إذا كنا حين نستمع إليه لا نذكر من أمره إلا آنه اهتزازات فى اهواء 
بجری وفقاً لوزن معین ؟ ماذا یی من جمال ازهرة إذا كنا حين لى علا البصر 
لا نذكر إلا آنا وغيرها من ساثر الأزهار وكافة الموجودات الحية مركبات شى من 
آزوتث وفحم وماء ؟ . 


إن اعام باکتشافه قوانین الطبيعة مجعلاف تطل علا من فوق › فرى اليا 
بوضوح ٠‏ وتننباً ما سيجرى فما > و بهذا تقتل الفن » لأناف تقضى عل المفاجأة » 
وجمال المغاجأة كل ابمسمال . فعالم الفن يجب أن بكون عا ضباب» بحجب 
عنات الآفاق > إلا ما وقح منلك على حطوات» فكاما حطوت نحطوة ودعت شيا 
تستقبل شيا آحر . فا تفارقلث لذة الا كتشاف حظة » وتكون دنياك متجددة 
باستمرار . أما ابحو الصاحى المشمس » فإنه يطلعاف على كل ما ستلقاه أمامك 
بنظرة واحدة » فتسير وتسر من غير أن تجد فى أثناء سيرك ما يلفت انتياهات . أسعد 
مناك الملة ترق حصى أو تنسلق ورقة » لک تطل على مشہد لا يتجاوز نصف 


۷ 


القدم ! إا تمي زكثيراً من الأشياء الرائعة الى لاتراها أنت . إن ى مرها المحصب» 
وعشما القليل »› وقشرة الساق الى تتسلقها » لشعراً بجهله بحن كل اجهل › وسرعان 
ما يتبدد هذا الشعر إذا وسح أفقها » وانبسطت أمامها الأرجاء. نپا تعيش فى مثل 
الضباب : ES‏ > أما تحن فبالعلم 
نطل على العا من فوق ٠‏ فراه رؤية إجمالية : تزول التفصيلات الدقيقة واللوينات 
الناعمة »> وسردم الشجوات الصغيرة الى يتغلغل فبها الفكر » وتستقيم المنعطفات 
الى تثير فينا حب الاطلاع » فإذا المشهد عار » عام » ليس فيه ظلال ولا تعاكس 
أضواء » ولا تداحل أنوار : نور ساطع متجانس ٠‏ منصب على سهل لاحب . 


وإذا كان العلم لم يبلغ حى الآن من الو ما مجعله يفاك على الكون من عل 
فری آلیته بوضوح » وما زال ى الدنيا جوانب لم يساط علما الور » فهى ملفعة 
بالضباب منطوية على الأسرار > فهذا إرجاء للمشكاة وليس محل › وکل ما نستطیع 
أن نسٹخلصه مله » هو أن للفن بقية من تمر هى المدة الى رست 6 
حى یصل ف سره وما اسر ع سيره لل بعد الفاق . فا أقصرها إذن مدة ! 
وھا طویلة فهی محدودة على کل حال» ما پلبٹ الإنسانبعدها أن عیط بالکون» 
ویعی حقائقه » وهذه الحقائق سائرة فى طريق التبسط » حى لقد رأبنا بعض 
الفلاسفة بحلمون برد القوانين إلى قانون واحد بسيط » وتفسير الوجود كله يبدا 
واحد بسيط أيضا . انظر إلى علم التفس » مثلا » والتفس هى المجال المفضل 
الذى تطوف فى ثناياه بصائر الفنان » وتقوم عليه المأساة والمحمة والشعر .والقصة 
والموسیی والخناء وسائر الفنون » وانظر إلى هذه النظريات الحديثة الى تحاول 
أن تفسر مختلف العواطف الإنسانية > والأعمال البشرية بدأ واحد » كاليبيدو 
عند فرويد مثا . إن جميع تلات العواطف الى سرها شكسبير فكان « هلت » » 
ونفرذ إلا دوستو یفسکی فکانث « الحريمة والعقاب» » إن جمیع هذه العواطف 
ترد إلى مبدأً واحد هو الغريزة ابمنسية »> فا تكاد تساط نور هذا المدأً على 
ما يضطرب نى أعماق الإنسان حى تنحل كل العقد وتتبدد كل الأسرار . وها نا 
إذن جبر . وكل شىء رى بمقدار » فلا مفاجأة ولا حرية ولا بطولة » فكيف 


۸ 
تستطيع أن تنظم الأساة »> وتؤلف الملحمة » وتغى الحب ؟ . . 

تلاك هى المشكلة بى نظر الرومانطيقيين الاين » وهذه مومهم > ولو 
نظرنا لما عن كشب لوجدناها قاقاً ما لا يستدعى القاق . اهبط من عام تفكيرك 
هذا » وانظر إلى الواقع ابی » فاذا ترى ؟ 

هل استطلاع العلم نى الواقع أن مول دون سير الفن ٠‏ بل دون تقدم الفن ؟ 
هل استطاعت حليلات نيوتن للئور أن تزيل جمال قوس قزح ؟ هل استطاعت 
الأعحاث العلمية نى الصوت أن تجعلنا لا نطرب لألحان بهوفن ؟ أنت تنظر ' 
العين الناعسة + فهل تذكر من أمرها حينذاك أنا مركبة من عدسة بلورية »› 
وطبقات ثلاث هى الشبكية والمشيمة والفرنية ؟ 

إن هذا الكتاب يعالج جزءاً من المشكلة الكبرى الى بسطها ما سلف من هذه 
المقدمة . فليس موضوع الكتاب أن نبحث العلاقة بين العلم كله من جهة» وبين 
الفنون والآداب جميعها من جهة أخحرى ٠‏ وإنما موضوعه أن نبحث العلاقة بين 
عم التفس والأدب . لسوف تتساءل ضمناً أو صراحة : هل هناك صراع بين 
علم التفس والأدب ؟ وما مصير الأدب وسط هذا الطوفان الزالحر من « العلوم» 
السيكولوجية الى تدرس ما كان الأدب » هو وسائر الفنون » يتو دراسته من قبل › 
أعنى الإنسان ؟ ثم مضي إلى أبعد من ذلك فنشساءل : هل علم النفس هو الذى 
يعرف النفس حقنًا » فيكون بديلا للأدب وسائر الفنون › أو أن للأدب وظيفة 
غير وظيفة عام النفس ٠‏ هى معرفة بالنفس أعق وأنفذ وأصدق من المعرفة الى 
مدنا بها عام التفس . ولسوف نخلص إلى أنه لا تعارض بين علم النفس والأدب › 
فعلم النفس علم بالكليات كسائر العلوم » والأدب معرفة بالمفردات كسائر 
الفنون . ولاضي ركذلك على الفن من العلم > فلكل ممما غاية تحتف عن غاية 
الاحر ؛ هذا معرفة كلية تفيد الحياة » وذاك معرفة عة بالمفردات تلى الشوق 
إلى المعرفة الصادقة النافذة . ۰ 

فليست سيكولوجية انلتق الأدبى موضوع هذا الببحث . وإنما موضوعه 
العلاقة بين علم النفس والأدب » ومن يكن موضوعه العلاقة بين علم النفس 
والأدب > فهو واقف ئی داخحل علم النفس وى داحل الأدب معا » ولكنه واقف 


٩ 


کذلك نی خارجهماء لأنه لایستطیع إلاأن بتجاوز أفقمما إلىأفق ثالث بنظر الما 
منه . ولقد كان هذا الأفق الثالث الذى انتقلنا إليه هر الأفق الفينومينولوجى . 
كنا ى هذا الببحث فى نقلة لاتنقطع بين علم النفس وبين الأدب ٠‏ و بين فينومينولوجيا 
الإبداع الفبى والأدى . ولفكرة الأساسية الى خلصنا إليها »> حين فرقنا بين 
امعرفة السيكولوجية وا حدس الأدلى من حيث إن الأولى علم بالكليات » ومن حيث 
إن الثانى رؤبة للأفراد وهم منخرطون فی « مصیر» › هی الى قادت خحطانا 
إلى التعرض لدراسات نى سيكولوجية الأديب والأدب ٠‏ ذلك لأن بعض علماء 
النفس آرادوا - فما أرادوا أن يردوا تعلتق الديب بالقيمة الأدبية ء ينبوع بداعه» 
إلى عوامل كان لابد أن نوضح ألما عاجزة عن تعليل ما تريد تعليله › وأرادوا 
فا أرادوا أن يدرسوا شخصية الأديب من خلال آثاره دراسة كان لابد أن نعرف 
ا مفيدة وإن لم تكن هى الكامة الأخيرة . 
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القصل الأول 


الفن والعام 

للإنسان من معرفة الأشياء والحوادث ونفسه موقفان : موقف يمكن أن يسمى 
با لموقف العملى » وموقف ممكن أن يسمى بالموقف الفنى . أما المرقف العملى فغايته 
المعرفة فى سبيل العمل » وأما الموقف الفى فغايته معرفة الشىء لذاته »> لا لخاية 
أحرى خارجة عنه . 

لذلك كان العم ء وهو حالة من حالات الموقف العملى - لأن العلم إعا 
حرج من العمل » ونما نما وتقدم فى سبيل العمل يدرك فى الى ء العناصر 
الى يشرك بها مع غيره » ليصنف الأشياء فى زمر تنطبق عليها خحصائص مشتركة › 
وتخضم لقوانين واحدة › وتفيد تبعتًا لذلك نى تحقيق أغراض علية واحدة . ومن 
م قال أرمطو منذ القديم : لا علم إلا بالكليات . 


(۱) آما آن العلم نشا من العمل » فهذا ما يدل عليه تاريخ العلم . على أنه ليس ينكر أن من 
لمكن آن يستقل هوي البحث العلمى عن المنفعة العلمية المباشرة ى مراحل متطورة . وقد فرق فكعور 
باش فى بحثه » « أم المسائل ف الاستطيقا ي بين خحسة مواقف : الموقف العلبى الحسى » والموقف العلعى 
العقلى » والموقف الأخلاق » ولوق الدينى » ولوقف الفنى . ون نرى أن الميّف الذى يسميه بالعلمى 
الحسى هو الموقف العلمى المقل فى مرحلته البدائية . فقوام الموقف الذى يقفه الطفل والبداى من الأشياء 
ئی آثئاء تلسہہا التلاڙم محها هو فى جوهره قوام الموقف العلمى من حيث تحقيقه لمزيد من هذا 
التلاؤم » حى لكأن الفرق فى الارجة لا فى النوع . أما المرقف الأعلاق ولوقت الديى فستعرض 
لارتباطهما تارة بالموقف العملى وتارة بالميقف الفنى > تبعاً الوظيفة الى عقفانها » وهى وظيفة 
تكو اجباعية فارتبط بالموقف العمل » وتكون معرفية من نوع الوظيفة الى ينمض ا الفن » فترتہط 
بالموقف الفى . 

(۲) لسا غافلين عن أن الموضوع الذى تنصب عليه الدراسة العلمية يعالج فى الواقع من وجهى 
نظر الأو تحليلية تؤدى إلى الملم بالقوائين » والانية إمكانية تصنيفية تؤذىإل الملل بالأنواع. وواضح آن 
وجهى النظر هاتن ليستا على درجة واحدة من الأهية ف جميع العلوم » ففى العلوم الرياضية ليس 
لوجهة النظر التصنيفية من شأن كبير > فهذا الميدان من التجائس العقل .والتعمم الكامل »> لا معتل فيه 
التصنيف إلا منزلة ثانوية ( تصنيف الأشكال والمنحنيات والأرقام والتوابم » إلخ) . وهذا يصدق 
على الميكانيكا والفيزياء صدقه على الرياضيات . وف مقابل ذاك نرى أن وجهة النظر التصنيفية تلقل = 
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۱۲ 
أما الفن فهو يتناول شيتًا مفرداً بالذات ¿ o‏ 
غیره » بل فا تاز به من غيره . ولنضرب على ذلك مثلاً بالملصور : إن جمیع 
التفاحات إلى نى العام هى بالنسبة إلى الام نمار فصيلة واحدة من ٠‏ ¢ 
فصياة التفاح » خصائصها كذا وكذا وكذا . إلا أن المصور حين ينظر إلى تفاحة 
معينة › ینظر لیا ف ذاتها ٠‏ فما تتمیز به من غيرها » فا مجعلها هى إباها › 
لاتعليه الصفات المدنركة بينها وبين غيرها من التفاحات ونما يعنيه شكلها هى 
بالذات » ولونھا هی بالذات ٠‏ بل لويناتها هى بالذات . وهذه الظلال المساسحة 
فوقها » وهذه الأضواء نعكس على صفحتها الخملية . . . فإذا رمها كان يلفت 
نظرنا إلى حقيقتها الفردية هذه . ولول صورته هو » لا رأينا فيها نحن إلا تفاحة 
تؤكل فتسد جوعتًا أو تطنى* ظماً » إلا تفاحة بين تفاحات كثيرة تتصف جميعها 
بخصائص واحدة » وتحقق جميعها أغراضًا واحدة » اللهم إلا ن نكون فنانين › 
فرى التفا.حة بعين الفنان لا بعين الإنسان » الحوعان أو الظمآن . ولكننا لسنا 
جميعًا فنانين » ذلك لأن الحياة قبل الفن ( ا هى قبل التفلسف ) » والياة 
تقتضى ألا ندرك من الى ء إلا ما بيد › إلا العناصر الى بشترك فيها مع غيره › 
أما الجموع الأصلى الذى يتكون منه » فیغم ئی إدرا کنا » ومن الحیر أن يخم > کا 
بقول بر جسون 0 . وهل أعرق للتلاۇم م الواقع من ن يقبل الظماآن ءا ی کوب 
ماء » فإذا هو » بدلا“ من تناول الكوب وشرب الماء » يأخذ يتأمل الاع هذه الكس 
بهذا الاء » وتكسر أشعة الشمس ف هذه اللحظة من الأصيل على صفحة هذا 
الماء الذى ف ‌الكأس. إلخ . لمن كانت الفلسفة قد أودت مياة حمار بوريدان » 
إن النظرة الفنية » او كان جميع الناس فنانين » أى لو كان كل إنسان لايدرك 
من الثى ء إلا شكله ولونه وما بجعله هو إياه ٠‏ لتبدد العلم بالكليات » ولقلت 
سيطرتنا على الطبيعة تبعًا لذلا » ولانقرضت الحياة أو عزت . غير أن اللحياة تعوف 
كيف تحتال لبقائها ‏ فحى الفنان ليس فنانًا فحسب » وإ نما هو فئان وإنسان » 


دل مثزلة الصدارة فى العلوم الكيميائية وف العلوم البيولوجية خاصة» فالأجسام ههنا تقسم إل بسيطة 
ومركبة » واليوؤئات تقسم إلى أجناس وأئوإع وفصائل وزمر . ولكن المهم فى سياق حديشنا آنا فى 
ج هذه اللوم إزاء کلہات فالآسلاف کلیات ¢ والقرالين کلیاٹ 


)١ (‏ برجسون » « الضحك » »> ترجمة سا الدرو بى وعبد الله عبد الداتم » ص ٠١٠١‏ . 


۱۳ 


هو إنسان حين يدرك الشىء ى صفاته المشركة بينه وبين غيره من ‌أفراد فصياته › 
لیتلاءم معه » ویستفید منه» ویسخره اجاته ّم لا یزد على‌ذلك شيشا » وهو 
فنان حن ينظر لل هذا الثیء ى ذاته »> كفود متميز من سائر الأفراد . 


إن جميع العيون تتألف » نى نظر العام » من شبكية وقرنية وقزحية وما إلى 
ذلك » تستوی نى هذا العين الى فيها حور والعين الى لیس‌فيها حور" . إن هذه 
العین الى تعانق نظرتها نظرتنا فإذا نحن نشاوی نکاد من سکر نرنح › إن ھی 
إلا شيكية وقرنية وقزحية وما لا أدرى أيضًا » بل إن هى فى التحليل الأخير إلا 
مادة عضوية تتألف كساثر المواد العضوية من آزوت وفحم وماء . كل العيون 
هکذا : آزوت وفحم وماء » بل هکذا کل آيات اللہ : الساق الى تجرى فیا 
مسین فإذا اللثى لا كالمشى . وإذا الجسم كله طيف یخطر ی متام أو لخم 
بجری على هون » أو شعاع پتراقص خفیضًا رشیقتًا » إن هی إلا فحم وآ زوت 
وماء » وكذا النحر والشعر والصدر . . . بل كذا الرجل لرا > بل كذا الإسان 
والسوان والنبات : آزوت وفحم واء . بل ما الآروت والفحم والاء > ى تحليل 


١(‏ ) إذا كنا هنا نضرب بابلمال والقبح اللبيعيين مثالا > فتلك طريقة فى الكلام فحسب ء 
وليمن يترتب على ذلك آنا نعتقد بأن الموضوع النى يصب عليه الفتان إنما هو ابحمال الطبيعى › والأثر 
الى الذى موضوعه قبيح طبيس إنما يكتسب جماله الى من آنه كان كشفاً عن هذا القبح بعين توفت 
عليه وبمهلت عنده » لا من حيث إنه ينفرغرائزنا الحيويةء أو لا ينفع نى إشباعها . وكل اللطاً الى وقع 
فيه چان مارى جويو إذ ربط الفن بالياة ذلك النوع الحاص من الربط هو أنه أ مير بين ابحسال 
الطبيعى ( وهو وثيق الصلة معاجاتنا اليوية > ويصدق فيه رآى الفلاح النى يرى ى الحقل من ابممال 
مالا يراه نى البحر » ويصاق فيه رآى اللاح الذى يرىنى هدوء البحر من ابال ما لا يراه فى صخبه 
وتلاطم أمواجه : (راجع «مسائل فلسفة الفن المعاصرة بان ماری چويو » ترجمة سا الدروف ٠»‏ 

) دار الفکر العری » ۱۹٤۸‏ » الفصل الثای ص ۲۸ - ۳۹ » ) وبين الحمال فى الأثر الفى » وهو 
نائی” عن صدق تعییره عن الواقع النی کشف عنه . قال رودان : و یتخیل العام آن ما کم عليه 
بأنه قييح ف الباقم ليس مادة لفن ( o‏ ) وهنا عطاً جسيم مله . فا يسميه الناس عادة بالقيح فى 
الطبيعة يص بح نى الفن ذا جمال راثم . . . حين يناو فثان کبیر من الفتانین آو آدیب کبير من 
الأدباء قبحاً من أنوإع القبح » قإنه ما يلبث آن يبدله إلى جمال ما يشيه ضربة من عصا سحرية > 
فكانه عل الراب ذه . . . إن كل شىء فى الطبيعة جيل نى نظر الفنان ادير بهذا الام » 
لأن عينيه اللتبن تقبلان فى جرأة كل حقيقة خارجية تقرآن فبا يلا عناء كل حقيقة داخلية ۾ . 


رودان » والفن ۾ »> ص ٦۲‏ = ۷۳ء 


14 
أبعد » إلا إلكرونات وبروتونات تدور على نحو معين بسرعات معينة › فالمادة 
العضوبة ولادة الحامدة تلتقيان فى هذا » فإذا العام كله أحيراً »> من إنسان وحيوان 

وجماد » إلکر ونات وبروتونات تدور وتدور . 


على أن العلم لا يذهب إلى هذا المدى ف التحليل ليقف عنده ويستقر عليه » 
بل بعود القهقرى » فيصنف الكائنات حية وجامدة » ويغرق ى الحامدة بين 
مختلف المعادن » ويفرق نى الية بين الحيوان ولنبات ٠‏ وبفرق فى الحوان بين 
الإنسان وغیر الإنسان › وقد یفرق ی الإنسان بین غبی وذ کی . بین شخص متأجج 
العاطفة وشخص بارد الانفعال ( نماذج ) إلخ > فالکائنات کلھا تتوزعها أجناس 
وأنواع وفصائل وزمر » على ساس ما بين أفراد كل جنس من الأجناس أو 
كل نوع من الأنواع » إلخ > من صفات مشاركة (المفهوم) » تصدق عاليها 
جميعًا (الماصدق) . 


هذا هو اليل الطبيعى لاقل الإنسانى : التصنيف بغية التلاؤم . ولتصنيف 
لا تعنيه السهات اللحاصة بفرد ‏ بل الصفات المشتركة بين الأذراد . والإنسان العادى»› 
فى اللحظات العادية » لا بختلف فى هذا كثيراً عن الحيوان : إن الذئب كا يقول 
برچسون (۱) > لا يفرف بين شاة وشاة » فالشياه كلها ف نظره فريسة واحدة › 
تحقق غرضسًا واحدآً . ياضيعة الذئب حین لا رى ى خروف معين بالذات إلا 
صفاته الى نمیزه من غیره من حطوط وألوان » بدلا من أن يتعرف فيه « اروف » 
بوجه عام » فينقض عليه لیسد به جوعتًا يوشك آن هلکه . لو کان لاثب روح 
فان إذن لعلتق الأشکال والالران » ولا کان مصیره خیرآً من مصیر حمار بوریدان. 
ولكن الذئب » لسن حظه . لا للك هذه الروح » والإنسان أو بعض الئاس 
ملكها » كدت أقول لسوء حظه أو لسوء حظهم لولا أن فرحة الفنان تستخف 
بکل ما یعانی من شقاء وحرمان » وتسمو به ى المراتب فوق الإنسان . قلت 
« بعض » الناس وأولئلك هم الفنانون . إن العاديين منا قد يجب عنهم الثىء 
الفردى وراء جسه أو نوعه ٠‏ وراء «عنوانه » »> وراء امه . ولکن عدداً منا 


(۱( برجسون » و الضحك » » الارجمة العربية ص ٠١١‏ . 


14 


تستطيع أبصارم أن تمزق هذه الحجب لنرى الواقع كا هو . وليس فى الواقع 
کلیات بل الواقع جزثيات“ » إلا أن نكون مع أفلاطون « واقعيين » » فنهب 
الوجود للمثال ر الفكرة العامة ) > وجرد الاقم من صفة الواقع لنقول إنه عحاكاة 
للمثال » وإنه إذن ضرب من اللحيال ( الصورة الكهفية) » وبذلك نقلب الأمور 
راسا على عقب . 


نعود فنقول إن للإنسان من معرفة الأشياء والحوادث ونفسه موقفين › موقفتًا 
عمليا » وموقضًا فنيا . فأما الموقف الأول فينتهى به إلى أن يدرك فى الشى ء اللحصائص 
الى يشرك فيها مع غيره » وأما الموقف الثانى فينتهى به إلى أن يدرك فى الشى ء 
فردیته الى يزه من غیره . 


فالعلم والفن ينشدان كلاهما ا معرفة . ولكن معرفة العلم تختلف عن معرفة الفن . 
وقد نتوهم أن الفرق بين العلم والفن هو أن المعرفة العلمية هى المعرفة الى تنفذ إلى 
باطن الشىء ولا تكتبى بظاهره » وأن المعرفة الفنية هى المعرفة الى تقف من الثىء 
على سطحه دون أن تغوص إلى أعماقه > قائلين إن العام إذ ينظر إلى تفاحة بنفذ 
إلى ما وراء الشكل منها والألوان » ينفذ إلى المادة الى تتكون منها فيحالها ويطلع 
على قوانين اجماع بعضها إلى بعض » فى حين أن الفنان لا « يعرف» من هذه 
التفاحة إلا شكلها وآلوانها . فهذا ما ذهب إليه بعض الباحثین . یری فیکتور باش 
أن التأمل الاستطيى إن كان وقفة على الشىء وتلبشًا عنده فهو يختلف عن الرقفة 
الى يقفها العام > لأنه وقفة على ظاهر الشىء دون النفاذ إلى داخله » هو وقفة 
على المظهر » على الصورة » على الشكل ٠‏ دون البنيان الداخلى" . وكأن الذين 


)١(‏ واضح آن المقصود هنا بكلمة الكل ليس ما يعبر عنه بكلمة اهاه بل ما يعجر عله 
بكلمة لئفج » والفرق كبر بين الأمرين حى ليبلغ حد التعارض »> ذلك أن کل مفرد هو کل 
جا عع اقاه) عل ین أن ماهو لو٤٤ع‏ يشتمل تما على مزيق للكل الفردى بعملية التجريد . 

)۲( سری فا بعد كيف يم الشصالح > مع ذلك » بين و الاسمية ۾ و «الاقعية » على صعید 
النظرة الفينومينولوجية . 

(۲) باش ٠‏ وآم المسائل فى علم امال » نى كتابه : و دراسات لى علم ابممال والفلسفة 
والآدب ۾ »> ص هغ د ۷ئ . 


۱٦ 
يةررون هذا الرأى خرجون القن من نطاق معرفة الوا راقع » لأنه قد مثل فى أذهانهم‎ 
أن ظاھ ر الشىء غير واقعه › وان « باطنه »۽ هو هو واقعه . وريد الآن قبل أن‎ 
نتعرض لشكلة « الظاهر » و «الباطن » هذه »> وقيل أن نقول شیا نی الباطن‎ 
الآحر » الذى ينفذ إليه الفن من خلال « الظاهر » ويفصح عنه »> أن نيين‎ « 
کیف ان هذه النظرة إلى الواقع قانمة على أساس ينقص الواقع ويحذف منه » وأنها‎ 
مستمدة من الموقف العملى نفسه . فالحق أن هذه النظرة مبنية على تعريف ضمنى‎ 
لاواقعم » منحدر مباشرة من الموقف العلمى العملى » فكأن القائلين بهذا الرى‎ 
لا يعدون الألوان والأشكال داخلة فى باب الواقع » أو ھیعندھی › فی کار تقدیر›‎ 
شىء مضاف اليه »> ملحق به » لا شأن له عقيقته » فعا حقيقته هى المادة الى‎ 
يتألف منها والقوانين الى يخضع ها . كأنهم يرون أن طول الموجة هو الواقعم من‎ 
أمر اللون أما صفته اللونية فليست من واقعه . فواضح إذن أن ذلك التعريف الضمى‎ 
للواقع الذى هو نقطة البداية ف تفكيرهم مستمد من الموقف العملى العلمى ۽ فلا‎ 
د أن يهى عندمم إل ما يهى إليه من اعتار الل هو العة ع ومن اعثبار‎ 

الفن خارجًا عن نطاق المحرفة لاهم خر جوا موضوعه منذ البداية من نطاق الواقع 
2 إذا كان تعريفنا للواقع عتلفا منذ البداية عن ذلاث التعريف » فعددنا لون 
والشکل جزءاً ء من الواقع قد لا يون أقل أجزائه حطورة شأن » لا من حيث الفائدة 
الى تجى منه طعا > بل من حيث المعى الذى يدل عليه ويشف عنه ( وهذا 
ما سنتتقل إلى الكلام عليه فما بعد) » إذا رددنا اللون والشكل موضوع الفن › 
( والحدیث هنا عن التصوير ) إلى حلية الواقع » انقلبثت الاية 1 فأصبح الم 
شمسا ٤‏ ال عوالاي بر ن رة ابا 8 هو > وإذا الفن هو الذى 
عرف هذا الواقع معرفة صحيحة »> ولاسما أن النظرة الفنية إلى الأشياء لا تلفی 
النظرة العلمية » بل ليس يصعب عليها أن تهضمها"“ ٠‏ فالمعرفة الى تنتهى إليها 
النظرة الفنية بمكن أن تساوى كل العرفة الى ينتهى إليها الموقف العلمى + الأمور 
الحاصة الى لا تنرى إلا بالنظرة الفنية » نى حين أن المعرفة العلمية لا تستنفد 


)١ (‏ إت حرص ليوناردو دافنشى على العرفة العلمية للموشوع الذى يدرسه » وإعتباره هذه 
العرفة خطوة نحو المزيد » مال على امتصاص القن المعرفة العلية . 


۱۷ 


الثىء وإعا تقتصر على جوانب منه › ان تع « الماصدق » لا يكون إلا على 
ساب غی «الممهوم » . 

القن إذن معرفة . وهو عى من العا أكل من رة اللي » > لانه لا یلغی 
امعرفة العلمية بل يستطيع أن يمتصها » تم هو يضيف إليها ما استبعدته . وإذا 
كانت المعرفة العلمية تقصر هذا النوع من التقصير عن إدراك الواقع کا هو » 
فلأنها تبحث نى الأشياء عن الصفات المشركة الى بينها » فتصنف هذه الأشياء 
تی آنواع ۰ ولا تنظر تی کل شی ء BEA GEES‏ عليه من 
أجل الوصول إلى القانين العام لتسخيره بعد ذللث فما پفید › فھی إذ تعطى هذا 
الشىء اسما يشير إلى وظيفته العملية » فكأغا تغطيه » فنمر به عابرين » مكتفين 
من معرقته بذللت القدر الضرورى للتلاقم . 

وبعد » فى توضيح هذه العلاقة بين العلم والفن » أو ى توضيح الفرق بينهماء 
كان فن التصوير هو الماثل تى ذهننا من دون ساثر الفنون » بل كان التصوير 
الكلاسيكى هوالاثل ى ذهننا من دون ساثر التصوير . فهل الذى يصدق على هذا 
التصوير من آنه معرفة »> يصدق كذلاث على سائر التصوير »> وعلی سائر الفنون 
ومن بينها الأدب ؟ 

هنا حب أن نعدل عن كلمة المعرفة إلى كلمة أخرى لعلها تجنبنا اللبس 
بين الأمور ٠‏ وتقيتا اعتراض العترضين » لأنها احص با نحن بصدده »› 
فھی > و ا ا تزال تعنى المعرفة » إغا تعنى المعرفة اللاصة الى تأتينا بها 
النظرة الفنية بالذات . 

هذه الكلمة هى كلمة « الكشف » > والمقصود بالكشف هنا هو ما تعيه 
اللفظة الفرنسية اصمصعلنمئف » آى إزاحه الستار أو النقاب . فإذا قلنا الآن 
إن وظيفة الفن هى الكشف أو إزاحة النقاب » كان .معنى ذلك أن الأشياء 
محجوبة عن الإنسان العادى بستار أو نقاب » وأن الفنان هو الذى يزيح هذا 
النقاب عن الث ىء ۰ فیتیح للاحرین ان برو ف آثره بعد ان کان حجوبا عنهم 
فى الطبيعة . وهنا تحب أن نلح على التفريق بين أمرين ى العملية الفنية » فنقول 
إن النقاب الذى يغطى الأشياء هو أمام بصر الفنان شفاف كالزجاج أو هو 


۱۸ 
يصبح شفافًا كالزجاج بجهد اارؤية الفنية »> فى حين أنه ينزاح عن الشىء أمام 
أبصار الآحرين نى الأثر الفى الذى يخلقه الفنان لا فى الطبيعة مباشرة . وهكذا 
نفرق نى العملية الفنية بين مرحلتين » الأول هى مرحلة إدراك الفنان لشىء › 
رالثانية هى مرحلة إبرازه هذا المدرك لأعين أخرى غير عينه » وذلك فى الأثر الفى › 
فالفنان فى اللالة الأولى مشاهد › وهو فى الحالة الثانية معبر . وليس معى هذا 
أن الإدراك الذى محصلالفنان يم بغير جهد» وأن التعبير عن هذا الإدراك بالحلق هو 
الذى يقتضى وحده جهداً . فالفنان يبذل عند الإدراك جهداً » لآن تحرره من 
موقفه کانسان نميلل به طبیعته إلى المرور عل الئیء مروراً سریعًا بحیٹ لا یری 
منه إلا الحانب‌ المفيد » لأن هذا التحرر إن كانت تساعد الفنان عليه « طبيعته ) 
الثانبة » « طبيعة » الفنان › الى تملى عليه أن يتمهل عند الى ء المفرد فى ذاه 
ولذاته » هذا التحررلا بم بلا جهد > ذالك لن هذه « الطبيعة ٠‏ الثانية قد لا يصح 
أن تسمى طبيعة بالمعى eS‏ 
فالذى بيز الفنان عن الإنسان العادى لبس هو کونه یتمتم لا يتمتع به الإنسان 
العادى من رهافة طبيغية فى الحواس وقوة طبيعية فى > فالامتیاز فى رهافة 
الحواس رقوة الملكات ليس هوما يصنع الفنان » وإنما يصنع الفنان تعلقه بقيمة 
لا بتعلق بها ساثر الناس نى حياتهم العادية . وهذه القيمة هى هنا معرفة الشىء 
ی ذاته ولذاته » وبالتالی نی فردیته لا فما یشبه فيه غیره . وساری کیف ان عل 
التفس الحديث لا يكنشف ترابطًا ذا بال بین القابليات الطبيعية الى قد ت * 
العمل الفنى وبين الانصراف إل العمل الفنى والإبداع ى ميدانه > ذلاك لن 
العاملى الأساسى فى الإقبال على العمل الفبى فى مرحلته الأرلى إنما هو اليل ى لخة 
علم النفس > وهو بى سياق كلامنا القيمة الى يصبو إليها الفنان ء فتحدد له ما 
يقبل عليه وما يعرض عنه من أمور » ناذراً لتحقيق هذه القيمة كل حياته أو 
بعضها . أما ينبوع هذا التعلق بالقيمة فسيكون موضوع شنا فی موضع آلحر › 
وحسہنا أن نقرر الآن أن الفنان ری نى الشى ء ء بحكي تعلقه بالغيمة الفنية ما لا يراه 
فيه الألحرون وأنه محاول بعد ذلك أن يزيح عن هذا الثى ء النقاب الذى جيه 

عن الآخرين 


۱۹4 


وقد يكون من المناسب هنا أن نتحفظ تحفظًا آلحر بصدد التفريق فى عمل 
الفنان بين مرحلتين » مرحلة الإدراك ومرحلة التعبير » فرعا كنا لا نستطيع أن 
نضع حًا فاصلا بين هاتين المرحلتين من الناحية الزمنية » إذ أن شيشا من الإدراك 

قد يم فى أثناء عملية التعبير . رلکن هذا لا نح ننا نظلى بصدد رين انين هما 
الإدراك من جهة والتعبير من جهة أخرى > وإن تداخل الأمران زمنيًا عبر مرنحلة 
التعبير » أعى مرحلة الكشف للاعرين عن المدرك الفى بإزاحة الستار عنه . 

ذلك كان معى قولنا إن النقاب الذى يخلف الشىء »> موضوع نظرة الفنان ء 
هو شفاف أمام بصره كالزجاج » ولعل الأصح إذن أن نقول إن النقاب يصبح 
شفافًا مام الفنان لتوقفه عند فرديته الى هى واقعه › ونحاولة معرفته على النحو الذى 
يقتضيه التعلتق بالقيمة الفنية . ومن أجل أن نوضح هذا المعى يكنى أن نقارن بين 
« الاستمتاع الطبيعى » الذى عققه الأفراد العاديون عنظر بعض الأشياء » وبين 
الوقفة التأملية الدارسة الى يقفها الفنان إزاء هذا المنظر . إن كلا منا قد يتلبك 
لحظة أمام منظر الشفق عند غياب الشمس» تلبث | تمت الذی يفتح صدره ف 
القت نفسه لاستقبال أنسام المساء الطرية » فيشعر بالانتعاش اليوى أو يشعر 
من هبوط الغستى بالأسى الحيوى أيضًا . ولكن شتان بين هذا وبين وقفة الفنان 
الذى يتمهل على الشفق لا مهل المستمتع بى مهل المستقصى الذى يبذل جهداً 
من أجل جعل الستار شفافًا . فعن هذا المعى يعبر سوريو حين يقول : « أما 
نحن فنعتقد أن الفنانين يعرفون الأشياء » نعتقد أن موقفهم إزاء أشكال العام ليس 
هوالاستمتاع بها » بل هو » خحلافًا لذلاك › التدقيق فيها بشراهة ونشاط »› بخية 
معرفتها . بل إننا لنحب أن نقول إن هذا الموقف من الأشكال الذى ليس هو موقف 
استمتاع »> بل موقف دراسة هو بعينه ما بميز الفنان من ساثر الناس > ما ميزه 
من أولئك الذين لا بملكون إلا الحساسية الحمالية . إن الشخص الذى مدق ف 
التهاب نار الموقد أو نى امتزاج الذهب باللعضرة فى أوراق الشجر مام الساء قاصدا 
أن يستمتع ون يعجب » لا أن يعرف » هو شخص قد يكون ذا روح مرهفة 
حساسة محبة للجمال ولكنه ليس فنانًا "٠‏ . هنا نلتى بالفكرة الى سبق أن عبرا 


(۱) سوريو » «مستقبل علم ا لمال ۾ > ص ۲١‏ . 


Y۰ 
عنها عرضا بصدد الإشارة إلى اللطأ الذى ارتكبه جويو حين م يفرق بين «ابلحمال»‎ 
آى اعمال الذى قوامه التعبير عن انكشافم للنقس‎ ٠ الطبيعى وبين ابلحمال الى‎ 
الفناتة . وحين يقو جويو إن قدحًا من اللين الرطيب على مقربة من كوخ‎ 
الراعى ف سفح اليل بعد عناء السير إعكن أن محدث ى النفس الشاعرة مثل ما‎ 
تحدثه فيها سمفونية ريفة > نلاحظ أنه يصف النفس الى تحس ذلك‎ 
الإحساس بأنها نفس شاعرة » ولعله اضطر إلى هذا الوصف اضطراراً > مستقيل‎ 
بذلاث نظريته الميوة فى الحمال » ملتحقًا > على مضض »> بالنظرة الصحيحة‎ 
إلى الأمور ء ذلاك أن النفس الشاعرة وحدها هى الى تصيخ إلى السمفونية الريفية‎ 

بدلا من أن تستمتع باب محمال الطبيمى فحسب . 
ونعود إلى حیٹ بدأنا فنقول إن الفنان هو ذلك الذی یری الشیء فی ذاته 
ولذاته » لا حول بینه وبینه التقاب الذى أسدله على الشىء ميل طبيعى نى العقل 
الإنسانی إلى رؤية العناصر المتشابهة فى الأشياء بغية التلاؤم معها . وهو بعد أن 
یری هذا الشیء بعبر عنه » ومن خلال هذا التعبیر يرى الناس ذلك الشىء وكأنغا 
قد آز بح عنه النقاب 
ولكن ما الذى يراه الفنان + 
هل الفنان هو ذلك الذى إذ ينر إلى الشىء المغرد فى ذاته ولذاته لا يزيد على 
أن یری شکله وراه وخحطوطه کا تبدو للناظر العادی حين يتفرس هذا الشىء 
وينعم النظر فيه » ويتوقف عند کل جزء من أجزائه ۔حربصًا على آلا يفوته أى 
واحد منها ۰ فلا يدع تفصيلا من تفاصیله الا پسجله ؟ هل الذی براه الفنان 
ویزیح الستار عنه هو ما تراه عدسة ممتازة من عدسات لات التصوير » عدسة 
مثالية » تنقل الشى ء الذى تجتازها أشعته إل الورق ا-لساس نقلا بلغ غاية الأمانة 
فإذا بصورة هذا الشىء تنطيع على هذا الورق الاس » ( لتفرش آنه ساس 
حساسية مثالية ) تماما كا يبدو للعين العادية إذ تنظر فيه مليًا وتتأمله طريلا” ؟ 
الق أن الصورة الفوتوغرافية الأمينة الى التقطت للشىء والى تفرغ من تحقيق 
)١(‏ هامش الصفحة ٠١‏ . 
(۲( راج مقدمتنا اارجمة العربية لكتاب جويو « مسائل فلسفة الفن احاصرة » » ص ب . 


۲١ 


کال ما تهدف إليه حين تمل لات هذا الى ء كأنات تراه هو نقسه ماثلا أمامك » 
إنما تردك إلى هذا الشىء نفسه › فن أنت نظرت إلى هذه الصورة « الكاملة م ' 
بعينك › عین الإنسان العادی e‏ لم تر فیھا غیر ما کنت تراه ی الشىء ذاته › 
ون نت نظرت إليها بعين الفنان ريت فيها ما استطعت أن تراه فى الثى ء ذاته 
بإدرا كك الفبى . وهكذا فإن الصورة الفوتوغرافية لأ تكون قد نحطت بنا أية حطوة 
ى العملية الفنية ء ويكون علينا أن نبداً هذه العملية من أول طريقهاء أعنى الإدراك 
الفنى ألا ثم التعبير عن المدرك ثانياء محيث يزاح الحجاب عنه فى نظر العين 
العادية . كذللك يكون شأن المصور ( وهو لا وجود له ) الذى ينقل إليك الشىء ف 
تفاصیله کا قد يبدو للعين العادية حين تنم النظر لتلا-حظه جزءآً جزءاً . ذللك أن 
هذا المصور » برغم آنه يكون قد تلبث على الشىء » لم يستطع أن ينفذ إليه › 
ونما ظل بنظر إليه من خارج »› شأنه شأن الفوتوغراف . إنه يعوزه التواصل مح 
هذا الشىء » يعوزه التجاوب الذدى إذا أقبل به عليه أفضى ليه بسره وتمح له أن 
نفد إلى صمیمه ویشارکه حیاته › تاح له أن یعرف معناه . ومن هنا قال ليوناردو 
دافنشى : « ليس فن المصور أن يتناو جزءآً جزءآً من أجزاء الموديل لينقله إلى 
قماشه » وليمثل بهذه الأجزاء واحدا واحداً مادية الموديل . ولا هو كذلك رمم 
نموذج جرد غير شخصى يصير فيه الموديلى الذى يرى ويلمس شيئ نظريًا 
غامضا . وإنعا الفن الحق ير إلى تصوير فردية الأوديلء وهو ٠ن‏ أجل هذا يبحث» 
وراء اللعطوط الى تترى » عن الحركة الى لاتراها العين » ووراء هذه الحركة 
نفسها عن شى ء أحى منها أيضا › عن النية الأصلية » عن الصبوة الأساسية الى 
ترہض نی الشخص ۰ وهی معی بسیط بعادل کل الفن اللامتناهی الذی للأشکال 
والالوان »' . ومن هنا کان رودان یشتکی مر الشکوی من أن « زبائن » الفنانين 
الكبار الذين بكلفون ١ا‏ رسام العظم بتصو يرم أو يكلفون امثال العظى بصنع تمثال 
هم ینکرون الوجه أو النمثال ولا يرون بينه وبينهم شبهاً » فی حین أن ما رصنعه 
م من ذلك صغار الرسامين أو المخالين المتاجرين يرضيهم ويعجبهم ء ذلك أن الفنان 
الكبير لا ينتبه إلى الظاهر مستقلا عن الباطن » بل ينفذ من خلال الظاهر إلى 


. ذكرها برجسون »> د آلفكر وإلواقم المعحرك ۾‎ )١( 


۲۲ 
الباطن » والرء نجهل نفسه الى اكتشفها الفنان الكبير وعبر عنها » أو هو يريد 
أن بجهلها على شعورمنه بذلك أو على غير شعور . فنحن لا نعلم من أمر أنفسنا 
ما قد يعلمه فنان نفذ إليها . قال رودان : « . . . ليست اللاطوط والألوان بالسبة 
لينا إلا علامانت حقائق حتبئة . إن نظراتنا تغوص إلى الروح الكامئة وراء السطوح»› 
ونحن حين درسم السطلوح بعاء ذلاث نغنيها بالمضمون الروحى الذى تشتمل عليه . 
ینبغی للفنان ادير بانج افان أن يعبر عن كل حقَيقة الطبيعة ء لا حقيقة الظاهر 
فحسب » بل حقيقة الباطن ضا وحاصة . فحين ينحت الال القدير جذعاًا 
إنسايًا » فإنه لا مئل العضلات فحسب . ونما هو يشل أيضًا الياة الى 
es‏ . بل انه لا ثل هذه الحياة فحسب ٠‏ پل ثل أبضًا 
قة الى أضفت على هذه العضلات شكلها وشت فيها الرشاقة أو القوة أو 
الحنان أو العنف (. . والفنان الذى رم مناظر الطبيعة بعضى إل بعد 
من هذا أبضًا . فهو لاب ااروح الشاملة فى الأشياء المتحركة فحسب » 
بل یراها كذلك ى الأشجار والأدغال والسھول وااروانی . فالشی ء الذی لیس ف 
نظر عامة الناس إلا خحشبسًا وترابًا يبدو للفنان الكبير الذى يصور مناظر الطبيعة 
کأنه وجه کائن کبیر . كان كورو يرى الطبيعة منثورة على قمم الأشجار وعشب 
السهول وماء البحيرات . . “٠.‏ . وقال رودان أيضسًا : «الحسم الإنسانى هو 
مرآة النفس أولا وقبل کل شیء . ومن هنا اتی جماله کله . إن ما نحبه ی 
الحم الإنسانى هو الشعلة الداخلية الى يبدو لنا أنها تضيئه شفوفًا > أكثر من 
شكله ابمحميل كل هذا ابلحمال "٠‏ . وقال أيضًا : « وإذا لم يصور الفنان. إلا 
قسمات سطحية کالی أن تصورها رر افيا » إذا نقل نقلا دقيقًا تلف 
حطوط الوجه » بدون أن يردها إلى نفس » لم يستحق اللإعجاب . والشبه الذى بجحب 
أن صل عليه الفنان إا هو الشبه بالنفس فهذا الشبه بالنفس هو الأمر الام » 
هو ما ينبغى للمثال أو المصور أن حضى باحشًا عنه وراء الوجه . وبكلمة واحدة 
أقول : إن جميع القسمات حب أن تكون معبرة أىمفيدة فى الكشف عن شعور». 


(۱) رودان 4 المرجم المد كور ص ۲۳ = وآ . 
۲(7( ارجم المذ كور »> ص ۱۷۲ . 
(۲) امرجم السابق » ص ۱۸٩‏ - ۱۸۷ . 
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فا يدركه المصور ليس هو إذن فقط ما قد تدركه العين العادية حين تتوقف 
على الأشكال والألوان توقف عدسة التصوير عليها » وإغا هو أيضًا المعى المرقرق 
خلال هذه الألوان والأشكال . ولا كان الى هو ى صلب الأشكال والألوان › 
لا ينفصل عنها وإنبما يتجلى فيها ولا سبيل له إلى الظهور إلا بها » كا لا تتجللى 
الروح إلا بالمحسد » فى زال ابمسد غابت الروح عن جال الإدراك » كان 
انان يتلبث على هذه الأشكال والألوان لا من حيث هى ثوب لاروح أو غلاف» 
بل من حيٹ هى الروح ذاتها وقد تجسدت فأصبح ى الإمكان إدرإكها . إن 
الفنان لا يفصل الروح عن ابحسد الذى تتجلى من خلاله » لذلاك فهو نى اللحظة 
الى يدرك فيها الأشكال والألوان يدرك ار وح . ولعل الذى يميزه عن الإنسان العادى 
هو آن هذا يستطيع حين إنعام النظر نى الشىء من خارج أن يعزل شكله وألوانه 
عن الروح الى فيه » فيتصور تلك قانمة بغير هذه › تماما كا يفعل حين تكوين 
امعانى العامة باستخراج العناصر المشتركة بين الأشياء تم يروح يتعامل مع هذه 
الأشياء على أساس ختصراتها العقلية تلك لتسهيل الأثير فيها وتسخيرها . فى سين 
أن الفنان برفض ذلك العزل » فهو لا يرى روح الشىء إلا متجسدة فى شكله ولونه › 
ولكنه لا يتوقف على الشكل واللون ليرى أجزاء مبعارة » وإنما هو يرى الشىء 
موحداً بالروح الى بعر عنها » وهو عندثذ يستطيع- بل حب عليه حین بريد ن 
بعکس هذه الروح أو هذا المعى- أن يقف رقفة خاصة على العناصر الفذة فى هذا 
الشىء » العناصر الى تشف عن المعى أكر من غيرها وأن يدع ما عداها فى 
الظل أو أن يغيبها تماما > ليوفر ف أثره من الشفوف ما لم يتوفر ى الشىء نفسه 
أمام العين العادية . فلعل كل فنان يلعب لعبة رامبرانت على طريقته اللحاصة . 

وعلى هذا الأساس نفهم ذلاث الوار الذی قام بین رودان وصاحبه : 

تالو أحضع للطبيعة فی کل شىء »› ولا أطمع فی أن آمرها . كل ما أطمح 
إليه هو أن أكون أميننًا هما كل الأمانة . 


( ۱) هو بول جزيل الى سجل ملاحظات رودان وآراءه فى الكتاب اللى حمل اسم رودن واللى 


سہق الاستشہاد بنصوصه . 


٤ 

فأجابه صاحبه : 

- ولكنها ليست الطبيعة كا تتجلى فى آثارك . 

فقال رودان : 

بل هی كذلك . 

إنك مضطر إلى تغيرها . 

- أبداً . إنی لا أبیح لنفسی ارتكاب هذا الإم . 

فقال له صاحبه : 

- ولکن خير دلیل على أنك تبدها هو أن « الصب » eچەاسمدم 1١‏ لايعطى 
نفس الأثر الذى يعطيه نحتك . 

هذا صحيح . ولكن مرد ذلا إلى أن الصب أقل صدقنًا من نحى ( ...) 
إن الصب لا ثل إلا الظاهر اللحارجى . آما أنا فمل عدا ذلاك الروح + الى هى 
أيضسًا جزء من الطبيعة » من غير شك . إنى أرى الحقيقة كلها » لا السطح وحده . 
إنى من أجل ذلك أبرز اللعطوط الى تشف عن الحالة الروحية كار من غيرها . 

قال رودان ذلاك تم أشار بيده إلى تمثال من أجمل تماثيله : فى راكع قد رفع 
یدیه لل الساء ضارعتًا ٭بتهلا" : القلق یسری فی کیانه کله . جسمه منقلب للل 
وراء » صدره منتفخ » عنقه مشدود فی باس » یداه مندفعتان نحو جهو تریدان 
أن تتشبٹا به » وقال : 

انظر > لقد ضخمت بروز العضلات الى تعبر عن الحرن > هنا »> 
وهنا » وهناك . . . ( وراح رودان يدل بأصبعه على الأجزاء العصبية من تمثاله ) . 

فقال له صاحبه : 

- من فك أديناك ! هاأنت ذا نفسلك تقول إنك ضخمت › ممعى ذللف 
أنلك بدات الطبيعة . 

لا » لم أبدل » أو قلى بالأحرى إن ما أحدثته من تبديل لم أقصده حين 
أحدثته . ولكن العاطفة الى أثرت ف رؤيى قد أظهرت لى الطبيعة على نحو ما 


م قال بعد حظة : 

إننى أوافقك على أن الفنان لا يرى الطبيعة كا يراها العادى » لأن عاطفته 
تكشف له عن الحقائق الداخلية وراء الظواهر . ولكن المبدأً الوحيد فى الفن يب 
هو نفسه : أن ينقل الفنان ما يراه ( . . . ) ولا شك نى أن الإنان العادى إذا هو 
نقل عن الطبيعة لا يصنع أثراً فنينًا : ذاث أنه نى حقيقة الأمر ينظر دون أن يرى . 
ومهما بحرص على تسجيل كل تفصيل من التفاصيل ف دقة › فإن النتيجة الى يصل 
إليها تظل عاطلة من المعى ( . . . . ) . ولا كذللك الفنان فإنه يرى : أى أن عينه 
الموصولة بقلبه تنفذ إلى أعماق الطبيعة . ومن أجل هذا كان على الفنان أن يصدق 
عینىه( . 

واضح من كلمة رودان هذه أن التغيير الذى تحدثه عاطفته نى الطبيعة على 
غير علم منه > ليس تشويهاً للطبيعة › ونما هو إدراك -لحقاثق باطنية لايدركها من 
م يكن مزوداً تلك العاطفة الى بحملها الفنان . فالعاطفة هنا تى التعاطف الذى 
يتيح للفنان › إذ يتواصل مع الشىء » أن ينفذ إلى معناه > وآن يعاين حقيقته 
الداخلية على حد تعبير رودان . إن عاطفة الفنان هنا مى كالحب الذى تحمله 
الأم لابنها » أوالعاشق لمعشوقته » فهذا ا لحب لا يعمى عين الأم أو عين العاشق »› 
إعا هو يفتح العين على جوانب لم تكن لتتفتح عليها بدونه » فنحن لا نعرف 
الشىء إلا إذا أحببناه كما قول باسكال . إن هذا ا لحب هو من فعل « الكشف » 
شرطه الأول . وباعثه العسيق ٠‏ وبدونه تعبر العين على الى ء عبور من لا يباليه ء 
فلا يراه . وهب عاطفة الفنان تختار وتضخم وتطفف > فهل هذا إفساد للرؤية 
وابتعاد بها عن الواقح > أوهو فش حقيقة آمره اختيار أو تضخع أو تطفيف ليس 
من شأنه إلا التلبث على ما ی الشى ء من جوانب هى شف عن معناه من غيرها ؟ 
إن عاطفة الفنان لا تعدو هنا أن تكون نافدة أطلى منها الفنان على الموضوع › 
فرآی منه ما لم يكن ليراه بدون ذلك » ثم عبر عن رؤيته فى أثره الفنى » فإذا بذلك 
الحانب ينزاح عنه الستار » فيراه سائر الناس من خلال هذه الكوة الى شقتها , 
عاطفة الفنان . وهذا كله إنما يلخصه فى عبقرية اللخة العربية أن الرؤية تعى 


(۱)( امرجم المذ كور ۲ ص 4۹ = ٣ه‏ . 


۲۹٢ 
النظر بالعين وانظر بالقلب جميعًا » بل إن الرأى من الرؤية كذلك » فكأن‎ 
. الرؤية هى جهد الشخصية كلها فى الإدراك‎ 


على آنا ما نزال إلى هنا ئى نطاق الفن الكلاسيكى الذى ينصب على الواقع 
المغرد فيراه » فيثبت رؤيته فى الأثرالفى . ولكن الفن الكلاسيكى ليس كل الفن . 
ول کان ليوناردو دافنشى و رودان لا« يغيران » الشىء إلا ذلك القدرمن «التغيير» 
الذى جعله أشف عن المعى المتجلى فى صورة » أو عن الروح المرقرقة فى الشكل 
واللون > إن الفن الحديث يوغل نى تغيير الطبيعة إلى أبعد من ذلك . إنه يبدل 
الطبيعة تبدياا حقيقيًا . فأين «الرؤية » هنا ؟ الحتق أن الرؤية هنا قد استحالت 
من رؤية بالقلب إلى رؤية نى القلب إن صح التعبير ٠‏ أو قل إن البصر قد 
استحال هنا إلى بصيرة . إذا فهمنا البصيرة على أ:با التفات البصر إلى الذات . 
إن العين الى كانت ملتفتة إلى العام الحارجى تلتفت الآن إلى العام الداحل . أو مى 
تقف على الحدود بين العالمين فراهما ى آن واحد » وتزاوج يما » فإذا الأثر 
الفى يعبر عنما معا . قل » إن شفت الجاز » إن عيناً تنظر الآن إلى العام 
الحارجى وعينا أحرى تنظر فى العالم الداحلى > وكا يكون اللحيالان المرسمان على 
الشبكيتين من عي ارا صورة واحدة » كذلك يحرج الأثر الفى مزجا من 
صورتين إحداهءا تستمد أصلها من الحارج > ولثانية ينبوعها هو الداحل . هنا 
يتحقق نوع من التآحد بين واقعين : الواقع اللحارجى والواقع الداخحلى . هنا أصبح 
ما يستمد من العام اللحارجى ى الأثر الفنى وسيلة للتعبير عن العالم الداخلى . وإذا 
کان الواقع النفسى لا بقل «واقعية ٠‏ عن الواقع الادى > فالرؤية فى القلب 
لا تقل واقعية عن الرؤية بالعين وبالقلب. وحن مازلنا إذن بصدد إدراك » ولكله 
کان إدرا کا بالہصر فاصیح إدراکاً بالبصيرة . بل إن البصيرة كانت ماذج البصر 
داعا » فكأن الفرق بين التصوير الكلاسيكى والتصوير الحديث فرق فى الدرجة لا ى 
التوع ٠‏ هو فرق ف مقدار ما بحالط الرؤية بالعين من رؤية بالقلب فى المحالتين» 
وف مقدار ما بحققه البصر من نظر إلى العام اللحارجى تارة و إلى العام الداحلى تارة 
أحری فيكون بصرآً وبصيرة معا على تفاوت نى الك . لقد كانت عاطفة الإنسان 
تتدحل ى رؤيته لاطبيعة قدراً من التدحل › م أصبحت الآن تتدنحل بى هذه 


۲۷ 


الرؤية قدراً من التدحل أكبر . كان الأثر الفى يعبر عن الواقع اللحارجى متداخلا 
مع الواقع الداحلى قدراً من التداحل » فأصبح الأثر الفبى يعبر عن الواقع التفسى 
بواسطة العالم الحارجى رقد تبدل قدراً أكبر من التبدل . الطبيعة هى الآن وسيلة 
لإبراز الحالة النفسية الى يريد الفنان أن يعبر عا » فالفنان لذلك يبدل الأشياء 
الحارجية التبديل الذى يتح ها أن تعكس الحالة النفسية . إنه مثلا يعبر عن أساه 
بأن يفرض على الأشياء الى يصو رها ألواناً قانمة ولو كانت ترىن الطبيعة على غير 
ذلك » أو يعبر عن هيجانه باللجوء إلى ألوان صارحة مضطر بة متصارعة يكسو بها 
الطبيعة وما هى كذلك . كان الفنان يعبر عن حالاته النفسية باحتيار ما يناسا 
ويوازيما ويتجاوب معها من جوانب الطبيعة » فإذا أراد أن يعكس أساه صور 
الروت مثلا > ولكنه أصبح الآن يرينا الظلام حى فی قرص الشمس › ويرينا 
الشجن حى نى طران عصفور » فهو الآن لا ينتنى من الطبيعة ما يناسب سحالته 
النفسية بل يفرض علبما فرضا ما ينفض هذه الحالة النفسية . 

إن الفنان يبدل الطبيعة هنا من أجل أن يزيح الستار عن حالة نفسية . 
إنه لا يصور واقعاً مرثيًا > وإغا بتعخذ الشكل الى الذى 
مرا للل واقع تفسی غير مر » رمزاً یوی به » يم نه » بحيل إليه › ذلك آن 
هناك توازيا“ ( ليس من شأننا الآن أن نكشف عن مصدره ) بين الألوان والأشكال 
من جهة و بين الحالات النفسية من جهة أخبى .. فليس القاع الذى بمتد إلى 
اللاماية نى اللوحة كالقاع الذى لا يعدو أن يكون جداراً > وليست الحطوص الس 
كاللطوط المنكسرة » وليس البياض كانلاضرة ولا اللعضرة كالحمرة »> من حيث 
التوازى القام بين هذه الأشكال والألوان من جهة و بين العواطف من جهة أحرى . 
حى إن هذا التوازى بمعكن أن يقوم بين الإحساسات بعضما وبعض» فرب إحساس 
مى يوقظ إحساساً بصريًاء ورب إحساس صو يبعث إحساسا ياء إلخ . 


وقد معن الفنان أكثر من ذلك فى تبديل الطبيعة حى ليمشمها فلا نكاد 
نری نی آثاره ملا شيت . إن التفاته إل الداحل بكون عندئذ آم . إنه لا يصور 
الطبيعة بل يصور نفسه »› وهو لا يصور نفسه بواسطة الطبيعة › بل بواسطة شكال 
وألوان لا يكاد يكون فيا من الطبيعة شى ء . وهو إذ يصورحالاته النفسية قد لا يقف 


۲۸ 
منا على سطحها الشعورى » بل يغوص إلى الأعاق » إلى اللاشعور . وقد 
لا یکون الفنان على شعور بأنه يغوص إلى اللإشعور وإنما هو يدع لاله أن يعمل 
فإذا هو يلتقط من الأشكال ولألوان »ما. ينفض اللاشعور إلى الحارج مقتعاً 
وفتا للاليات الى يم با حروج اللاشعور ى أحلام الليل وأحلام اليقظة . 
ها هنا استحالت «الرؤية » إلى« رؤبا» بمعى حل 1 واللمء عدا آنه بی ذاته 
واقع نفسى » رمز إلى واقع أعمق منه »إلى واقع هو منه ينبوعه . «إن العالم الحيالى 
الذی یعرضہ علینا الفنانون ہو إسقاط مرئی لا فی ذوانہم من شی ء غیر مر . م 
بذاك يعطرننا مفتاح وجودهم » يتيحون لنا أن نصل إلى وجودهم هذا بواسطة الرمز .. 
امهم ينظرون حوم > حمومین » بپحثون ى ذخيرة الإحساسات الى بقدمها 
لنا العام إلى غير مهاية » يبحثون عا يعطيمم مفتاح طبيع م اللاصة»“ . وکأنی 
برودان » الواقعى » يسوّغ اتجاهاث الفن الحديث » من قبل أن يتباور هذا الفن 
الحديث » حين يقول : « إن الفنان إذ يصور لنا الوجود على نحو ما يتخيله يعبر لنا 
عن أحلامه على الأقل ( .... ) وهو بهذا يغى نفس الإنسانية › لأنه حين يض 
e‏ الاخ كاك لمعاصر يه ألواناً لا باية 14 من العاطفة › ويجعلهم 
یکتشفون ف آنفسہم ٹروات کانوا هاما ۲ . 
إن هذه النقلة من الحارڄ إلى الداحل ومن‌الداحل إلى الحارج» بل إن هذه 
الأزايجة بين صورة النفس وصورة الطبيعة فى الإدراك هى ما تعر عله عبقرية 
المغة العربية إذ تشتتق الوجود منالوجدان » وإذ تخرج الفىء من المشيئة » وإذ 
تشير إلى تفاعل الطبيعة ال بوحدة مصدريمما » وإذ مجحل الادة من المدة » 
عن وحدة الرؤية والرآأى لوی ا ان ارا ا ر العقل ) بالحلم 
رما پری ف المنام ) . 
لقد كان الفن › فى تاره الطويل ء حديثا عن الطبيعة والإنسان » فتارة 
محدثنا عن الطبيعة أكار ما محدثنا عن الإنسان » وتارة بحدثنا عن الإنسان كر 
مما مدنا عن الطبيعة » ولكنه دتتا عہما معا ف كل كابمة يقرا > لان الإنسان 
E SO‏ كتابه « سيكولوجية الفن ‏ . 
(۲) المیجع للذ کور + ص ٠٠٤ - ۲۵٣۲۳‏ . 
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والطبيعة طرفان لا يكمل وجود أحدها إلا بالاح ركا لا يم حصو المعرفة إلا بلقاء 
بين الموضوع والذات . 

وليس هذا الحديث » أعى الفن فى تاريخه » إلا صورة للحوار الذى قام 
بين الطبيعة والفنان »> وهو حوار كان فيه الفنان يصغى إلى الطبيعة تارة وكانت 
فيه الطبيعة تصغى إلى الفنان تارة أخرى > وكان المصغی یؤثر نی آثثاء صمته فی 
المتکلم فینطقھ من حیث یشعر أو لا یشعر با یعبرعن المتحاورین کلہہا نی ۔آن 
واحد » وکان المتكام پؤثر بکلامه ف المصغی فیخرجه من جلده لیندس نی جلد 
صاحبه . وكان الفن ى جميع مراحل هذا الحوار قق عناقاً بين الوجود والوجدان › 
بين عالم المادة وعالم المدة » بين الشىء والمشيئة > بين الطبح والطبيعة . وكان 
کن أن نقول إن الفن سار ى تاره مرتقباً من الوجرد إلى الوجدان » ومن 
عام المادة إلى عالم المدة » ومن الشىء إلى المشيئة » لولا أن فى الوجود وجدااً يراه 
الفنان رؤية العين والقلب والنفس جميعاً »> لولا أن المدة هى ما يدركه الفنان 
حى فى المادة أو من خلال المادة » لولا أن للشى ء فى نظر الفنان مشيئة . لذلك 
كانت حركة الفن ى تاره نقلة بين طرفين لا سرا على حط مستقم » سواء 
أتصورنا هذا اللحط المستقيم أفقيًا أم عموديًا. وها هو ذا الفنان الحديث يصافح» 
من فوق القرون » الفنان البدالى . إننا من الفن السابق على التاريخ > إلى القن 
البدالی فالکلاسیکی »› فالباروکی › فالرومانسی »› فالانطباعی › فالوحشی › 
فالرمزی»› فالسریالی › فالتکعیی »› فالتعبیری » فالجرد > إننا من هذا الفن كله 
ئی سلسلة تتلا أطرافها حنی لنکاد تشو نى كل حلقة من حلقالما كل حاقة > 
على حالة الكمون الذى يهم أن يصير إلى ظهور › ثم يصير فعلا إلى ظهور › 
على درجات متفاوتة من الظهور . 

وإنما تريد أن حرج الان من هذا كله إلى أن الفن معرفة . ولكنه معرفة 
من نوع حاص تختلف عن المعرفة العلمية اختلافا أساسيًا » قوامه أن المعرفة 
الفنية معرفة بفراد أو آحاد > وأن المعرفة العلمية معرفة بكلمات . 
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ولیس من شأننا هنا أن ننتقل من فق التمرير إلى أفق التقدير » فنفاضل بين 
المعرفتين من حيث القيمة > كا قد مدفع إلى ذلك بعض الاعتبارات » وكا فعل 


۳٠ 
شبئا من هذا عدد من الكتاب وا يزالون يفعلون إذ يتحدثون عن مستقبل الفن‎ 
ق تطور الحضارة الحديثة حديث النبوءة ويتصورون بينه و بين العلم صراعاً لابد‎ 
أن يتهى بمصرعه . ويكفينا على أفتى التقدير أن نقول إن لكل من هاتين العرفتين‎ 
شأنہما بالسبة إلى الغاية الى تحققها »> وحسبنا أن نقرر » على صعيد‎ 
٠ الى تستد إلى العرفة العلمية و « الذاتية‎ ٠ فینومنولوچى صرف أن « الموضوعية‎ 
. الى تسند إلى المعرفة الفنية لا تختلف إحداهما عن الأخحرى إلى الحد الذى نترهمه‎ 
. فإن موضوعية العم تشتمل على « ذاثية »> وإند ذاتية» الفن تشتمل على موضوعية‎ 
ء واعتبار الأول‎ ٠ إن الفر بق بين العم والفن على أساس « الموضرعية » و « الذاتية‎ 
هو المعرفة ى حين أن الثانى إضفاء للذات على الواقع الموضوعى وإدراك هذا‎ 
القع من خلال « ذاتية » الفنان وأنه بالتالى ليس إدراكا صعيحا للواقع » إ نبا" يقوم‎ 
على تعريف ضمى للموضوعية والذاتية » تعريف بداحله الاضطراب . فكأن‎ 
القائلين بذلك اللغريق يتصورون أن المعرفة العلمية تصل بنا إلى الشىء ى ذاته‎ 
النسمين ) والحتق أن هذه المعرفة لا تزيد على أن تدرك الشى ء من خلال مدرك‎ ( 
هو الإنسان . إا تدرك الموضوع من حلال الذات . فلماذا ثوصف بالموضوعية‎ 
معرفة ما تزال إنسانية » فى حين تجرد من هذه الموضوعية معرفة إنسانية أخحرى‎ 
هى الى تنمى إليما بنا النظرة الفنية . فكما لا تنقرر « موضوعية » المحرفة العلمية‎ 
من إطياق جميع الاس عليما » كذلك لا تتقرر ذانية المعرفة الفنية من أا‎ 
وقف على عدد من الناس مم النانون » فهؤلاء الفنانون ناس» وجميع الناس أيفاً‎ 
. فتانون ماداموا ينون إلى رؤبة ما يراه الفنان إذ يستجيبون له ويفهمون عنه‎ 
وإذا كان لا يضير « موضوعية » الرؤية عامة أن يداحلها ما تشرضه طبيعة‎ 
٠ الأجهزة الحسية والمقولات العقلية على الإدراك كذلك ما ينبغى أن بضير « موضرعية‎ 
الرؤية الفنية آنا تضيف إلى أطر الحواس والعقل إطاراً آحر هو فى الإدراك‎ 

الفى حاطفة الفنان . 


على أننا لا نحتاج إلى هذا كلم من أجل أن نقرر أن الفن معرفة . ولعل 
من الأفضل هنا آن نصرف النظر عن فكرنى الموضوعية والذائية معيارً » وأن نلتمس 
هذا المعيار لى فكرى الواقعية واللاواقعية . بعل هذا الأساس نستطیم أن تقول 


۳1 


عن المعرفة الفنية للها معرفة واقعية »> بمقدار ما نسدطيع أن نقول عن العرفة العلمية 
إنها معرفة واقعية »> سواء بسواء » على ألا نتحرى واقية كل من هاتين المعرفتين 
إلا فى ميدانما » بدون أن نخلط بين الميدانين . فالعرفة العلمية واقعية فى ميدان ما 
تدرسه وهو الحصائص المشتركة بين الأشياء » والمعرفة الفنية واقعية فى ميدان ما 
تدرسه وهوالصفات اللحاصة بكل شىء . الأول واقعية فى جانب من الأشياء تنناوله 
بالدرس هو جانب الك » ولثانبة واقعية ئی جانب آنحر تنصب عليه هو جانب 
الكيف . وإذا مضينا فى هذا التغريق إلى آخحر متعلقاته كان فى وسعنا أن نقول : 
إن المعرفة العلمية واقعية إذ تدرس الوجه المادى من الأشياء والعرفة الفنية واقعية 
إذ تدرس الوجه الريحى . وهكذا يتصالح العم والفن على صعيد الراقعية المحاصة 
بکل مہماء وھو کا رانا صعید افتراق لا وفاق . ولکہما پتصالحان أیضاً عل 
صعید آلحر من الافراق» هو صعيد اللاواقعية »> إذ نستطیع أن جرد العلم من صفة 
الواقعية می کنا ى ميدان الفرديات» لا الكليات» فى مدان الكيف لا الم ٤‏ 
ئى هيدان الروح لا المادة » كا نستطیع أن جرد الفن من الواقعية ( اللهم إلا أن 
ننظر إلى المعرفة الفنية فى مرحلة امتصاصما للمعرفة العلمية ) »> مى كنا فى ميدان 
الكليات لا الفرديات » ى ميدان الک لا الكيف»› ف ميدان المادة لا الروح . 


وعلى هذا الأساس نفسه إنما تتصالح « الاسمية » و «الواقعية ٠‏ » الأسية 
الى ترى أن التصو رات النوعية أو المعانى العامة ليست إلا ألفاظا لا تقابلها وقائى» 
وأن الرجود للآحاد وحدها » و « الواقعية » الى تسند إلى الكايات وجرداً راقع 
على طريقة « المئل » الأفلاطونيع » شربطة ألا تذهب مع أفلاطون إلى إنكار 
وجرد الآحاد » وانتزاع صفة الواقعية علا . 


التصوير » إنما يكشف عن واقع ويعبر عن واقع › تما يزيح الستار عن هذا 
الواقع الدى كانت الرؤية العادية تسدل عليه قناعاً » لأا لا ترى من الشى ء 
إلا ما يفيد . فأما فى التصويرالكلاسيكى فذلك الواقع هو الشىء المغرد بأشكاله 
وألوانه وما ینرقرق ی هذه الأشکال والالوان من‌معی هی صورته › وأما ى التصویر 


۳۲ 
الحديث فهو الواقع وقد بدله الفنان تبديلا مليه عليه ذاتيته »› فها هنا يلتى طرفا 
الإدراك » الات والموضوع » ومن خلال هذا الإدراك بتراءى الشىء وقد امتزج 
بالذات حتی لکانہما واحد › وذ الامتزاج درجات تبلغ نی ایا حد صر 
الطبيعة نى الذات » أو حد إضفاء الذات على الطبيحة » فإذا حن لا نرى نى الأثر 
الفنى إلا الذات ٠‏ سواء على مستوى المالات النفسية الشعورية أوعلى مستوى 

اللا شعور . 


وحن ى جميع هذه الأحرال بصدد كشف وتہير : كشف عن شىء 
لا تدركه العين العادية › وتعبير عن هذا الشىء بالاأثر الفى > محيث تراه هذه 
العين العادية سافراً نى الأثر بعد آن کان حجوباً فی الواقع .فا پراءعى لعين الفنان 
هومعی تجسد ئى شىء ءفرد . وهذا ا معى إنما ينفذ إليه الفنان بالتعاطف »وقد يطل 
من حلاله على عمق الياة كلها . قال بودلير : « ى بعض الحالات النفسية › 
الى تكاد تكون غير طبيعية » ينكشف عق الحياة كلها نى مشهد من المشاهد 
بقع تحت البصر » مهما يكن عادر . وقال رودان : «... ما من کائن 
ی ولا من جسم جامد ولا من سحابة ف‌الساء ولامن عشبة حضوضرة ف السہل إلا 
رتفضى إلى الفنان بسر قوة كبيرة مختفية وراء جميع الأشياء . انظر إلى عيون 
آثار الفن . إن جماها كله إما يأتى من المعنى أو النية الى تراعت لأصابہا فى 
الیجود» ‏ . فی انکشف للفنان معی الحیاۃ نی شیء مفرد ء ولو کان عاد ء 
حاول أن ثبت رؤيته هذه » الى قد تكون خحاطفة ليراها الألحرون كما رآها » 
مثوسلا إلى ذلك بما حصل من أساليب التعبير وما قد يبدعه هو مها . 


فما من تصوير إلا هو تعبير عن هذا المعى الذى أدركه الفنان متجسداً فى 


شی ء مرد 5 


« لایکاد پوجد آی آثر فی یستمد جماله من عرد توازن اطوط وال لوان 
( ۱) ذکرها موندور فی کتابه « حیاة مالارعیه ۾ » ص ٥۳٦‏ . 
)۲( رودان ¢ الرجم الم كور ص ٤‏ . 


۴۳ 


ويتجه بتأثيره إلى العينين فحسب.. إذا كان زجاج نوافذ القرن الثانى عشر 
ولقرن الثالث عشر يفان الأبصار بعمخمل ألوانه الزرقاء العميقة وبدخدغة ألوانه 
البنفسجية العذبة ودفء ألوانه الحمراء القانية» فذاك لأن جميع هذه الألوان تعبر 
عن الغبطة ' الصوفية الى كان الفنانون اللحشع ف تلك العصور يأملون الاستمتاع 
بها ف سماء أحلامهم . وإذا كانت بعض آنية الحزف الفارسية الى نرت علا 
قرنقلات زرقاء ضار بة إلى اخحضرار آيات رائعة » فلأن هذا الانسجام ف الألوان 
حدث نى النفس ذلك التأثير الغر يب الذى ينقلها إلى واد عجيب‌غامض من الأحلام 
والسحر » لا يعرف المرء كمه . وهكذا فان کل رمم وکل جموع من الألوان 
إا يعبرعن معیی بدونه لا يكون ثمة جمال» ) . 

حى زخرفة الأرابيسات الى تعمد إلى التناظر والتكرر اللذين لا وجود لمما 
ى الطبيعة » إنما هى إصغاء إلى ألحان حافية فى الأشياء ثم التعبير عن ذلك بوسائل 
ھی یاللقيقة من وسائل الموسیی ( الإيقاع » الحرس » الشدة ) 

وإذا كانت زخرفة الأرابيسك التقاطا مده الميسيى تم 8 ا بالشکال 
خحاصة و بالالواڻ فى الدرجة الثانية › فإن الفن الجرد الحديث|إ عا هو تعبير عن هذه 
الف بالألوان حاصة وبالأشكال نى الدرجة الثانية . ولاعجب ولحالة هذه أن 
نسمع أساتذة الفن اجرد الحديث يشبهون فنهم با موسي و يحدثوننا عن سمفونيات لونية . 

فعبثاً بحاول) بعضہم أن يزعم أن الأثر الذى ينتمى إل الفن التجريدى لا يعبر 
عن شىء غير ذاته » وأنه حال من أية دلالة أو إحالة › أنه مطلق . فإن الفنان 
إذا استطاع أن يخمص عينيه عن الطبيعة» أن « يتحرر » مما » فإنه لا يستطيع 
أن يتحرر من نفسه إلا إمقدار ما يستطيع أن يسابق ظله فيسبقه . ليس عب 
أنه اخحتار للوحته هذه الألوان والأشكال دون غيرها من الألوان والأشكال › وأنه 
زاوج بينْها هذه المزاوجة دونغيرها من المزاوجات » فى أ كثر رسومه بعداً عن الطبيعة 
ول وكان حطوطا هندسية وبقعاً ملونة" . وى وصل الفن إلى ألايعبر عن شىء 

(۱) رودان » المرجح المذ كور ص١١۴٠‏ - |٤١‏ . 
(۲) إن أبمبط العناصر البصرية وأقرها إلى المنسة - الحط الممويى » الط الأفقى » الحط 


الحلزونى » الط المنكسر - توقظ ف النفس انفعالات مبهمة وبدايات عواطف . فإذا أضيف إلما الإيقاعت 
عام اللغفس والآدب 


۳٤ 
> هانس سد لاير‎ ٠" ألبتة » متى صارفتًا مطلقاً على حد التعبير الذى يؤثره‎ 
فقد حرج من حدود الفن . « إناث إذا ل تبحثفى الفن إلا عن الفن فلن تجد‎ 
. فسا و‎ 
وإذا كنا نرى آثاراً تخلو من التعبير » فذلك راجع إلى ما سبق أن أشرنا‎ 
ليه من أن العملية الفنية ذات مرحاتين »الأول هى مرحلة الإدراك الفنى والثانية‎ 
هى مرحلة آداء هذا الإدراك . إن هذا التغريق بين مرحلتين نى العملية الفنية يتح‎ 
لنا ى الواقعم أن نصنف الفنائين نوعاً من التصنيف من شأنه أن يفسر هذه‎ 


الطاهرة ی أن بعض الآثار « الفنية » بدو جرف لا یساب فيه معی 4 
ولتق أننا نستطيع على أساس ذلك التفريق أن نقسم الفنانين بنوع من القسمة 
إلى الطبقاث التالية : 

١‏ فهناك ألا الفنانون الدين « يرون » ثم يظلون طول حيانہم حاولون 
التعبير عن رؤیهم فلا یظفرون به کاملا ولا قري من الكمال ¢ فآثارم مقصرة , 
عن راهم . إن هؤلاء قد توفر لمم التعلتق بالقيمة الفنية > غير أن اسٹعدادا م 
الحسية والعقلية والركية كانت دون ما تصبو إليه همليم . وتاريخ الفن لا بحدثنا 
عن هؤلاء کثراً > لأن العبرة فى كتاب التاريخ بالأعال لا بالنيات ,.. 

۲ س وهناللث الفنانون الذين یتوافر فی آثارم الحد الممكن من التطابق بين 
الرؤية والتعبير عنما . وإذا قلنا الحد الممكن » فلأن المطابقة التامة تكاد تكون 
مستحيلة » فا من ترجمة يكن أن تقوم مقام الأصل ‏ . ونما الاعياد 
= والعلاقات بين الألوان والمقاديز والنجوم كانت تود إمعاءات أعقد من ذاك وأغنى» وكائت تحدث عن 
ضروب من رقة أو علف »> ون حركة أو راحة » ومن حزن أوفرح ۾ . راجم کړیستوفلور » ډ برجسون 
والمفهوم السو الفن » ى کتابه و هاری پرجسون ۲ ص ۱۹۹ . 

)١(‏ يصنف سدلاير ,التصوير فى أربعة أصناف : فن لمشيل وذو دلالة > فن ثيل وغير ذى 
ذلالة » فن غير ميل وذو دلالة »ء فن غير نميل وغير ذى دلالة » وهذا الأحبر هو الفن المطلق الذى 
ليش بفن . 

سدلاپر ( هائس ) > و الفن الحرد والفن المطلق ۾ ص ۸١ ¬ ۷٣‏ . 

)۲( فایدله > د كرها سدلماير ى امرجم المذ كور ص ۸٩‏ . 

(۴) وعذه مأساة الفنان النى يکاد عس داماً آن لوقه ناقص التکوین . وقد عبر چان ماری 
چويوعن هذه المأساة أجمل تعبیر حین رف بقصيدة إحدی قصائده . إنه بعد أن طن أثه ودع فصيدته = 


a 


بعد ذلك على قدرة المشاهد على أن يتدارك تقصير الأثر عن الرؤية »› وذلك بالسير 
فى الطريق الى سار فيا المؤلف » ولكن نى اتجاه معكوس ( من التعبير إلى الرؤية 
لا من الرؤبة إلى التعبير ) . وهذا يفسر.لنا ظاهرة الحهد ي التذوق نفسه › وتفاوت 
المشاهدين نى قدرتهم على فهم الأثر تفاوتا کبیراً › لگن التذوق يشنه أن کون 
إعادة حلق للأثر . كا يضر لنا أيضا تلك الظاهرة الثانية وهى أن الاعتراف 
بقيمة الأٹر قد ينی متأخراً ف الزمان عن ظهوره » فرب فنان لا تنفهم آثاره إلا بعد 
حين يقصر أو يطول . 

۳ وهناك و الفتانون » الذين لا يرون شيعا أو لا یکادون .درو شیا ٤‏ 
ولکنہم ملکوا تکنیکا » فاثارهم تضفوعلى رؤاهم إن صح التعبير > مثلم کشل 
من یتکلم کثیراً بدون آن قول شيا . إن ما أوتيه هؤلاء من حذق هو أكبر من 
تعلقهم بالقيمة الفنية . وكثرا ما تكون القيمة الى يتعلقون بها خارجة عن نطاق 
الفن من حيث هو فن ( كالربح المادى » أو المركز الاجتاعى . إلخ) . وف غلب 
الأحوال يكون هؤلاء الفنانون تلاميذد معام کبیر » تلاميذ فنان أصيل » أخذوا 
عنه تکٹیکه ومضوا پلعبون بہذا النکنیات ما شاء لمم اللعب » وهو لعب قد يشتمل 
على كثير من البراعة » فإلى شىء من هذا صار الفن الحديت على يد تلاميذ 
« شطار» . وکثیراً ما يسظلم العم الأصيل إذ حك الناس عایه من خلال من بلتحقون 
به وينمون أنفسهم إليه . لقد كان المعلم فنانا لأنه عبر عن رؤية . أما الذين أخذوا 
باموضة الفنية فليسوا فنانين . وإعا هم صناع ء لأن الرؤية > ينبوع الفن > 
قد أعوزنهم . لقد حلت الوسيلة عندهم محل الغاية . إنهم لا يشبهون حى تلمي الساحر 
لأن الفرق بين الفن والسحر أن جى الفن » وهو الرؤية » لا يظهر لمن حفظ 
كلمة السر على ظهر القلب » وإنما بظهر لمن كانت له به سابق علاقة »› لمن 
وصل إلى كلمة السر جهد صداقة . ولان کانت تتلامح فی اعم أحياناً أطياف 
من الرؤية الغائبة »> إن ذلك أشبه عا ذكره بعضبم من أن آئة الكمان الى ظل 
= المرثية كل ما اضطرم فى نفسه ذات مساء من عواطف » استيقظ فى الصبح فإذا هو حين يقرؤها س 


آنہا حالية من آنمن ما ظن آنه آودعه فہا » وشعر آنه آمام میت » فأخذ یرٹ خقیده فى كثير من الحسرة 
والوعة . 


۳٣ 
عزف علا معلم کبیر طوال حياته » تحتفظ » هى اللحشب والأوتار » بأنسام‎ 
من روحه » فإذا عزف علا عازف بعده سمعنا فى الأصوات الى حرج مہا‎ 
شیا یذ كرنا به . إن التكنياث الذى أتقنه هؤلاء أشبه بقارورة كانت ملأى بالعطر‎ 
تم فرغت» إلا نما ما تزال تحتفظ بنفحات من شذى ذلك العطر . وإذا حسبنا‎ 
. آرم فتًا فى بعض الأحيان فسبب هذه البقية الباقية من الرؤية ى الأداة‎ 
ولعل هذا أن يفسر لنا تلاك الظاهرة الأحرى الى نعرفها » وهى أن الآثار الأنحيرة‎ 
الى يرسمها مصور من المصورين ليست بالضرورة حير آثاره برغم أن ألفنان‎ 
يكوك فا قد مللث ناصية « المهنة » وحذق أساليب الأداء حذقاً لم يتوافر له ى‎ 
لوحاته الأوى . وما ذاك نى حقيقة الأمر إلا لأن المعى الذى حب التعبير عنه‎ 
قد ذوی ئی نفس الفنان › فکاد مختی فی الأثر وراء ركام التكنيك . ورب فنان‎ 
تصبر عنده الوسيلة إلى غاية > فإذا لوحاته الأخحيرة تم عن براعة » ولکن لا تساب‎ 
فا روح ولا پارقرق فیا معی › مله کش الكاتب الذى صار السجع عنده‎ 
غاية » على أنه فى التعير الأدلى وسيلة ى بحعض الأحيان إلى مز بد من صدق الأداءء‎ 
كالقافية ى الشعر سواء بسواء » وذلك بما يحقق ى العبارة من تأرجح موقع يعكس‎ 

حركة الفكر الى تحملها على جناحها ابحملة . 


إن الفنان الح » القنان الذى تفط آثاره برض الحياة هو الذى لا تغفله 
الوسيلة عن الغاية » بل يظل على صلة بينبوع الإلمام » فما تأنى آثاره الأخحيرة جافة 
يابسةء بل نحافظ على نضارة الر ؤية الأولى وخضرا « إن الرسام يرم برأسه لا بيديه» 
کذلك قال میشیل آنجلو . ونما ينہغى أن نفهم « الرس » على أنه الرأس روالقلب 
جمیعا » بل على أنه الشخصية كلها > فإذا استأثرت اليد بالرسم ل يكن الفن 
فنا پل « شطارة ۽ . قال رودان: و إننا نچب برمم رافائیل» وحن عل حق بی هذا 
الإعجاب . غير أن الثىء الذى بحب أن نعجب به لیس هو هذا الرس ذاته . 
عب آلا مچب رمم رافائيل ذه اللدطوط المتوازنة ى براعة وکا > وا 
حب أن نحبه, ما يعبر عنه ویدل عليه . إن کل ميزة هذا الرسم هو هذا المدوء 
الرائم ى النفس الى ترى بعيى رافائيل وتعبر بيده ... هو هذا الحب الذى يبدو 
أنه يفيض من قلبه على الطبيعة كلها . وأولئلك الذين حاولوا أن يستعيروا من هذا 


۳۷ 


المعلم إیقاعات خحطوطه وحرکات شخوصه » بدون آن یکون نی قلوبہم ذلك الحب» 
م يعطونا إلا تقليدات لا نكهة 4ا ولا مذاق »'“ . ٤‏ 

ولعل ما مر يفسر لنا ظاهرة أخرى فى تاريخ الفن › هى هذه الحاجة المستمرة 
إلى تجديد أساليب التعبير . ذلك أن القطيعة الى تقوم بين المعنى والتكنيلك خلال 
فترة ما »> تجعل لأسالیب التکنیاف سمکا » فإذا هى موجودات قانمة بذاا بصرف 
النظر عما وجدت لتوحى به وترمز إليه وتشف عنه » فلابد عندئذ من خلت أساليب 
أحرى تكون أقرب إلى ينبوع الإلمام وأدل عليه . إن شأن أداة التعبير هو فى بعض 
الأحيان كشأن اللفظة الى جت معناها من كرة ما رددتما الألسن دون أن تحيل 
إلى الواقع انى الزاحر الذى وجدت لتحيل إليه . فأين نى عبارة الفبى الرقيع الذى 
يغازل صاحبته على رصيف الشارع قاثلا : « أعبدك » » معنى العبادة الزاخر 
بأعمق مشاعر اللحشوع ؟ فكما تاج الشاعر دام إلى أن يستيدل بالألفاظ 
الى بليت ألفاظا أحرى ليعبر عما يريد التعبير عنه »> أو كا يزاوج بين الألفاظ 
مزاوجات جديدة تخرج ما بالاحتكاك الشرارة الى نرى على وهيجها المعانى 
الفجرية »> كذلاك تاج المصور داتماً إلى تجديد أساليب التكنيك الى 
أصبحت من كرة سوء استعماها موجودات قائمة فى ذاتّما حلت بنوع من الطلاق 
الصلة الى كانت تصلها بعلة وجردها . 

٤‏ - وأحيرا » نستطيع أن نتصور» مثاليًا أو نظريًا > على أساس ذاك 
التفريق بين مرحاى الرؤية والتعبير» وجود ١‏ فنانين ؛ يرون تم لا یعہروں » 
فنانين يقضون. من الأشياء والحوادث وأنفسم موقف الفنان الذى يتأملها لذاما ويتحد 
بها وينغذ إلى سرها ويرى فرديما الأصيلة ولكنه لا ينهد من ذلك إلى التعبير عن 
إدراكه فى أثر فى بخلقه » سواء أكان ذلك لشعوره بأآن كل تعبيز هو ترجمة 
أى حيانة للأصل » وبأن الصمت هو الموقف الوحيد الأمين › أم. كان ذلك 
لعجز عن التعبير راجع إلى نقص فردى نى القابليات اللحاصة » أو إلى نقص 
اجہاعی ی مو أساليب التكنيلك أو إلى سبب آحر . نستطیع إذن أن نتصور › 
مثاليًا أو نظريًا > وجود هذه الطبقة' الرابعة من الفنانين . ولكن بحتق لنا أن 


(۱( رودان : المصدر المذ كور ¢ س ۳۸ . 
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نتساعل : هل هؤلاء فنانون حقًا ؟ إننا إذا م نسم بأن كل رؤية فنية تشتمل على 
نداء بحفز إلى التعبير » بل يلزم بالتطلع إليه والسير فى طريقه» فلا أقل من أن 
نقول إن هلاء أنصاف فنانين » فا جوز أن يطلق عليهم اسع الفنانين » هذا الاسم 
الذى بحب أن بخص به أولئك الذين يخلقون آثاراً فنية » فقوام الفنان هو الرؤية 
واللحلتق معا » الرؤية واللحلق مجتمعين › ولا سبيل إلى تصديتق دعوى الرؤية 

إلا بالأثر الفى المفصح عا . 

والحق أن كل رؤبة فنية تشتمل على نداء بحفز إلى التعبير » تشتمل على 
نداء بحفز إلى خلت الأثر الى المعبر عن الرؤية . وإلى هذا يشير جاك ماريتان(' 
عصطلحات عختلفة حين يقول : « إن العقل الذى فينا اول أن يولد . إنه شديد 
الشوق إلى أن ينتج » لا الكلمة الداخحلية أو التصور الذى يبى فينا فحسب » بل 
كذلك عملا مادا روحیا ی آن واحد» علا مثلنا . یسری فيه شیء من روجنا. 
إن العقل » بما مالك من غزارة طبيعية > ميل إلى أن يعبر ى اللحارج » إلى أن 
يغنى جهاراً » إلى أن بتجلى ى أثر فى .. إن العقل » حين يرك على حريته الى 
تعصف بها طبيعته الروحية » بحاول أن يولد أشياء بجميلة “٠‏ . إن الفنان الذى 
يعانى تجربة الرؤية لابد أن حاو التعبير عن هذه الرؤية» وما لم محاول اللحلق الفى 
فإنهلا عكن أن يعد فناناً . ولعل جانب اللحلتق من العملية الفنية » أن يكون أخحص 
بالفن من جانا التأملى . ومن أجل هذا رأينا بعضمم لاينظر إلى الفن إلا من حيث 
هو إنتاج » غافلا عن تلاك المرحلة الأول من مرحاتى العملية الفنية » أعى الرؤية . 
وكل النقد الذى وجهه ريون باييه إلى الاستطيقا البرجسونية ينحصر نى ألما م 
تعن بجانب الحلق الذى هو بعينه الفن > وإعا انجهت باهمامها إلى الحدس وحده 
الذى هو أحق بالإغفال من حيث إن الفن خلتق أولا وقبل كل شىء . والواقع 
أنه إذا كانت استطيقا برجسون جديرة بالنقد من ناحية آنا » وهى فاسفة اللحلق 
والإہداع »نم تول جانب الونتاج ف الفن ١ا‏ نبغی له من اهام » فإن استطيقا باییه 
أجدر يالنقد لاا تکاد لا تری بل ھی لا تری ی الفن إلا جانب الإنتاج » 


(۱) ماریتان › و ادس اللحالق فى الفن والشعر » »> ص ٠١‏ . 
(۲( ماريشان »> المصدر الما كور ص ۵0 . 


۳۹ 


وتغفلعن جانب الرؤية أوالتأمل أواللحدس الفى' . إن الفن هو التأمل واللحلق معأ 
هو الرؤية والتعبير معا » فى مصطلح النظرة الى نأحذ بها > وإغفال جانب الرؤية 
فى العملية الفنية هو الذى يصير بالفن إلى صنعة أو مهنة أو حرفة . سحيح أن 
الفنان صانع ولكنه أيضاً متأمل . إن الصنعة هى أداته الى يستعملها نى التعبير » 
وى صارت الأداة غاية لا وسيلة وصانا إلى « اللحلق » الذى ليس هو اللحلق الفى » 
وصانا إلى الإنتاج الذى بمكن أن يوصف بأنه إنتاج الرفة لا إبداع الفن., إن الفن لن 
یکون خالقاً = لن یکون على حد تەبیر دانی حفید الله ( لان الفن الإنسائی لا یکن 
إلا أن يكمل العمل الإلمبى الذى أدع. اليجود) ٠‏ إلا بالأمانة المطلقة لينابيعه الى 
هى تأمل وحلق فى آن واحد . فلا بعكن أن يستبقظ الينبوع اللحالق فى الفنان 
مالم يعان الفنان تجربة تأملية . إن كل شىء رهن بغزارة داخلية هى جر بة حية. 
إن الحلق تسبقه مرحلة معاناة ") . 

فعلى ذلك الأساس من التفريق ف العملية الفنية بين مرحلتين اثنتين ها مرحلة 
اارؤية ومرحلة التعبير رأينا إذن كيف يفسر عدد من الظاهرات وكيف مى عدد 
من المشكلات » واستبان ها ما تتصف به بعض الفعاليات « الفنية ٠‏ من احراف 
عن غاية الفن » أو من خروج عن نطاق الفن أصلاّء من حيث إن الفن كشف 
عن واقع وتثبیت هذا الکشف ف آثر فى پراعی فيه الواقع سافراً بعد أن کان 

وقد رآينا كيف تستوى فى تحقيق هذه الغاية جميع ضروب الفن التشكيلى 
فا يصدق على مرحلة من مراحلى فن التصوير أو على مدرسة من مدارسه من أن 
الأثر الفى يزيح الستار عن واقع » يصدق على سائر مراحله وعلى ساثر مدارسه . 
ونضيف الان إلى هذا أنه يصدق كذاث على ساثر الفنون . فلئن كان التصوير 
رؤية فتعبيرً > إن المسيى كذااك إدراك فتعبير . ولكن بيا يتجه المصور أو يتجه 
بعض المصورين إلى مشاهدة الواقع اللحارجى مفردات تشتملى على معان تدركها عين 

)١(‏ راجع مقالة السيدة جروزون « جدة الاستطيقا البرجسونية إلى الآن ۾ فى كتاب و نحن 


وبرجسو ۾ »> ص 1۰۷ = ۱۱١‏ . 
( ۲) ماریتان ¢ المصدر المد كور ¢ ص ۵0 . 
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الفنان» وبا بتجه آلحرون إلى اتخاذ الواقع الحارجى وسيلة للتعبير عن واقع داخلی»› 
شعورى أو لا شعورى » يتجه الموسينى“ رأسًا إلى الحالة النفسية يلقط ألانها م 
يعبر عنها . ولعل قدرة الموسينى على التعبير عن الحالة النفسية تكون أقوى من 
قدرة آى فن من الفنون على ذلك . لأن الإصغاء إلى أنغام هذه الحالة النفسية يم 
بلا وسيط من أشكال أو ألفاظ هما وظاتفها فى غير جال هذه العملية الفنية › كا 
أن التعيير عن أنغام هذه الحياة اللفسية يم ضا بلا سيط من أشكال أو ألفاظ 
ها وظائفها فى غير جال هذه العملية الفنية . إن الإدراك ولتعبير يمان ى الموسيى 
على نحو أكثر مباشرة منه نى التصوير ولشعر مثا . إن , الأذن » الى تسمع لحان 
النفس أبراً من الموقف العملى وأدواته من العين الى ترى الأشياء الى قد تكون 
نافعة » وإن النغمات الى تعكس هذه الألحان أبراً من الموقف العملى من الألفاظ 
الى ترج نى الحياة الاجياعية عن حاجات . قال فيزر : « إن المسينى تقابل أحى 
نداء فى أنفسنا . إئها الاهتزاز الأصنى الذى لا يستطيع أن ید رکه أی طراز من 
طرز التعبير . فالموسيبى يدرك مباشرة لحن حياتنا الذاحلية . وما من حجاب يقوم 
بين إيقاع الموسى ويلوديا النفس . . صحيح أن الشاعر يستهدف نفس الغاية 
الى يستهدفها الموسينى» فهو بدلا من أن ينظر إلىالعام اللحارجى كالمصور ء ينظر 
إلى العام الداحلى كالموسينى » ويحاول أن يدرك فيه انسجامًا قويًا . ولكن الفرق 
بين الشاعر ولموسينى أن اللحن وحركة النفس ها نى المسيى شىء واحد . إذ 
الموسيى تقبض على لحن النفس رسا » فى حين أن الأداة الى يستعملها الشاعر 
جافية . . إن هذه الأداة > اللفظية › وهی رمز اجہاعی نفعی اصطلاحی › غير 
قادرة على أن تعكس التياة الداخلية»“ . فالموسيىتعكس أنغام الحياة النفسية . 
وديا قال فاجنر : « الصوث آذاة القلب » ولموسينى لغته الفنية الواعية » . وليس 
يدحض ذلك آن يقال إن الموسیتی لا تستطيع أن تصور » وأن ما يسمى بالموسيى 


١ (‏ ) واضحأن المؤلف بمشل فى ذهنه هنا نوع" بعينه من أنواع التصوير . 

(۲) فيزر > «الرمزية الأدبية ۽ . جب أن نشير فى هذا المجال إلى أن فيزر بصدد الدفاع 
عن الشعر الرمزى الى حل المسيى فى القريش منزلة حاصة تجعله أقدر على التسيير عن المالات النفسية 
فکلما ترقرقت ف الشعر موی كان آقدر على تبليغ ما بالنفس من عواطف لا تبلخها صافية إلا الموسيق . 


۹١ 


التصويرية وم باطل » فإن الموسينی إن كانت لا نمثل شيشا حارج الإنسان » فإنها 
تمثل داخل الإنسان . وحسب أن ثورة هانسليك“ على قول القائلين بأن الموسيى 
تعبر عن مضمون عاطنى إنما كانت ف الذرجة الأول ردا عنيفًا على ما وقع فى الوم 
من أن الموسيى تصور شخصيات ومناظر طبيعية » فلم يكتف هانسليلك بتجريد 
اموسينى من قدرتها على ذلاث بلى ذهب أيضتًا إلى أن الموسيتى عاجزة عجرا مطلقًا 
سواء أكانت غناء أم عزفا - عن التعبير رأستًا عن أى ٠ضمون‏ عاط كائتًا 
ما كان » عاجزة عن هذا التعبير ليس فقط بالنسبة إلى هوى كالحب بتضمن 
تصورات معينة ( صورة الحبوب والعوائق الى تحول دونه وألوان الفرح أو الميبة الى 
يتوقعها الحب ) » بل أيضا بالسبة إلى عواطف أولية هى نسيج حياتنا النفسية › 
كالقرح ولام فهؤ بقول إن الموسيفى لا تعبر مباشرة إلا عن نفسها » لا تعر إلا 
عن جماطا الحاص بها » إنها تعبر عن مضمون لیس مستمدًا من أى نطاق من 
الوجود غير نطاق الأصوات نفسها > فا بين هذه الأصوات من أنساب متجاذبة › 
وتعارض ونافر »› ما بينها من تعانق وطلاق › من صراع وتصالح » من صعود 
وهہوط » من هروب ووقوف » من أضواء تنیرها وظلمات تلفها تيعًا لانتقا لها من 
نبرة. إلى نبرة ومن ١‏ لة إلى آلة » ذلك هو ما تعبر عنه الموسينى مباشرة > ولا شىء 
غير ذلك . هذا ما ذهب إليه هانسليك . ونحسب أنه صادق إذا دخلا فى قولنا 
«المضمرن» معى صور بصرية أو حى حالات نفسية مرقبطة ارتباطًا تفصيايً 
بأحداث خارجية بعينها » فالوسينى بهذا المعحى لكلمة الأضمون لا تعبر » وأكبر 
دليل على ذلك أن القطعة الموسيقية الواحدة لا يتخيل وراءها عدد من المستمعين 
صوراً بصرية واحدة » بل ولا حالات نفسية معينة مرتبطة بأحداث خارجية معينة › 
أما إذا فهمنا المضمون بأنه « حركة » الحياة النفسية ذاتها › إذا فهمناه بأنه موسيى 
الحياة الداخلية » كانت الموسينى هى حقً أننى تعبير عن هذا « المضمون » النشسى . 
لقد أجرى باش الفيلسوف الموسيى قجربة على طلابه بالسوربون » فكان يعزف 
بنفسه أو يعزف أحد العازفين قطعة موسيقية ٠‏ ويسأل ااطلاب أن يصفوا ما 
يشعرون به وصضفًا آمیتًا › فلما جاءت أوصافهم ختلفة بل متعارضة كاد يرج 


)١ (‏ هائسليك وف المحمال المسيى» . 


۲ 
من هذه التجربة إلى أن الموسيى عاجزة عن التعبير عن العاطفة ولكنه استدرك 
قاثل“ : «إذا كانت الموسيى لا تستطيع أن تعبر عن مضمون العواطف » فإنها 
تستطيع أن تعكس حركة هذه العواطف عكسًا أميتًا » . ذللك أنه تساءل : لو 
كان عالم الأصوات مستقلا عن عالم العاطفة » فكيف نفسر أن نقطة البداية عنذ 
المؤلف الموسيى هى داتبمًا حالة نفسية » وأن الموسيى الى يضعها هذا المؤلف ترقظ 
ى نفس المستمع عواطف ؟ وأجاب عن هذا السؤال أن ربط بين العالمين » عام 
الأصوات رعالم النفس » على النحو التالى : إن كل تبدل من تبدلات الصوث ( فى 
الارتفاع والشدة والإيقاع وابلرس ) « يؤٹر فى حساسيتنا تأئیراً حاص لا تعلیلی له › 
فنحن هنا إزاء ظواهر أولية نجهل سببها » فاستجابة عاطفتنا هذا الصوت وهذا 
ابحرس وهذه النبرة الكبرى أو الصغرى تظلل سرا كسر استجابتنا ذا اللون أو ذاك 
من‌الالوان» وده المراوجة أو تلك من المزاوجات بين الألوان . فالإحساس والرجع 
الانفعائى لاإحساس ما يزالان إلى الآن لغراً لم محل . غير أن الأمر الذى ليس 
:باللغز هو استجابة عاطفتنا لح ركة الأصوات » لاتجاه هذه التركة وسعتها . ذلك 
أن عاطفتنا لا تسكن هى الأخرى أبداً » ونما هى ى صيرورة متصلة وحركة دانمة 
كهذه الأصوات سواء بسواء . فشعورنا ما ينفلك تتعاقب فيه إحساسات وتأثرات 
وعواطف » ونحن نتقلى فى غير انقطاع من الراحة إلى الانزعاج ومن التوتر إلى 
الاسترحاء ومن التنبه إلى المبوظ . تحولوا بأبصاركى حظة عن اللياة الحارجية > 
واغمسوا نظراتک ی سکم » تشهدوا هذا التأرجح الذى لا ينقطع » هذا السيلان > 
هذا الرقرق ی حالانکم النفسية . وهذه الحالات النفسية تتجاذب وتتدافع هى 
الأخرى ٤‏ ولتم وتنفصلل » وتتعاق وتهتاج › وتصادم وتباعد . . . افليس 
طبیعيًا إذن > والحال على ما ذكرنا من تشابه بين عام الأصوات وطبيعتنا العميقة ء 
أن تكون حركة الأصوات ترجمانتًا حركة التفس . إنتا نتوحد من تلقاء أنفسنا » 
على نحو لا يقاوم » مع هذه الأصوات الى تخطر أمامنا »> نصعد معها ونهبط > 
ونکبر e‏ ونضيق . إن ذلك الصوت الذى يظل معلقًا وهو ينشر 
قلبه الرنان ھی نفسنا وهی تحلق . إن ذلك الصوت الى يتحفز وإصعد همو نفسنا 
وهی تلب . إن ذللك الصوت الذى هبط مو تفسنا وھی ٹھوی لل القاع . إن هذه 


۳ 


الأصوات الى تتلاحق عجلى فى حالاتنا النفسية وهى تتلاحق سريعة . إن هذه 
الأصوات الى تتلبث فى حالاتنا النفسية وهى تسكن . إن هذه الأصوات الى 
تسیر سرا متقطعًا فى حالاتنا النفسية وهى تصطدم محاجز ‏ . 

وهكذا ينتهى باش إلى القول بأن الحالات النفسية الى تستطيع أن تعبر عنها 
الموسيني إعا « هى الاضطراب واهدو والردد والارتعاش والاختلاج ولوب والانطواء 
والتوتر والاسترحاء » . م هو يخطو خطوة ثانية فيرى أن هذه الحالات النفسية الى 
هى عوامل محركة ترتبط بجالات نفسية أحرى أكر منها تعينا وقتحدداً » 
« فالاضطراب يرتبط به القلق والسكون يرتبط به المدوء الفرح » والوٹوب ربط به 
التطلع والتشوف > والانطواء يرتبط به الحياء > والتوتر ترتبط به إرادة الحياة والفرحة 
الكبرى » والاسترخاء ترتبط به الكابة » » فالموسينى إذن تعبر أيضا عن هذه 
الحالات النفسية المتخصصة» فيا يقول باش . ونحسب أن باش لم يكن فى حاجة 
إلى هذه الحطوة الثانية ليقرر أن الموسيبى تعبر عن العواطف . وكان حسيه أن 
يؤكد أن الموسينى تعبر عن تلاك الحالات النفسية الأول الى هى جوهر الحياة النفسية 
أو هى نسيجها . ألا بحس كل منا أنه يخون فى بعض الأحيان الحالة النفسية الى 
یعانیها حین یطلق علیها ادم القلتق أو الفرح أو التشوف إلى آخر ما هنالك من 
تسميات من‌هذا القبيل ؟ ألا حس كل منا فى بعض الأحوال أن الحالة النفسية انى 
یعانیھا ھی اکر رھافة وشد تھر با من آن تدخل ئی قالب اس بعینه ؟ وهل تربط 
حالاتنا النفسية داعا بعوضوع معين تنصب عليه ؟ ألا تنبثق فى كثيرمن الأحيان 
من‌تلقاء نفسها بدون أن يكون ها أبة صلة ظاهرة بى حدث من‌الأحداث ؟ اليس 
ما تحاوله أحيانًا من ردها إلى موضوع معين » جرد تسويغ اء جرد جهد نبذله من 
أجل فهمها بتطويقها وتعليلها وتسميتها رجاء السيطرة علا ؟ فلو كنا أوفياء ها 
أمينين عليها » أفكنا نحاول هذه الحاولة ؟ إن الحالة النفسية الى تعبر عنها الموسينى 
ليست هى الحالة الى مكن تسميتها » ونما هى الحالة الى تند عن محاولة التسمية 
لأنها ليست بذات موضوع مدد » ولذلاف كانت الألفاظ عاجزة عن التعبير 
عتها » وكانت الموسيى وحدها قادرة على نقضها » لأنها هى نفسها حركة شبيهة 
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٤ 
. بحركة الأضوات فى الموسينى . ذلك هو المضمون الذى تعبر عنه الموسينى‎ 
> وعن هذا إنما قال برجسون : « وة فنانون آنحرون يوغلون أعمق من هذا أيضًا‎ 
فيدركون وراء هذه الأفراح والأحزان الى كن أن يعبر عنها بألفاظ إذا م يكن‎ 
من ذللك بد » يدركون شيشا لا بعت إلى الكلام بصلة : يدركون من أنقاس الحياة‎ 
أنغاما هى آعمق فى الإنسان من أعق عراطفه › لأنها القانون الى > الختلف‎ 
باختلاف الشخص » للحموده وحماسته » وحسراته وآلامه » پستخرجون هذه‎ 
الموسينى ويقوونها م يفرضونها على انتباهنا > ومجعلوننا ندخالى أنفستا فيها على غير‎ 

إرادة منا » كما يندفع المارة إلى رقص ٠»‏ . 


وليس عبشا أن ربط برجسون بين الموسينى واأرقص . إن الرقص يعبر عن حالات 
نفسية هو الآحر » ولكن أداته ليست هى الأصوات بل حركات الس . 
« إن آيديهن لتتکلم » ون أقدامهن ليبدو أنها تكتب. . » . هذا ما قاله بول 
فاليرى عن الراقصات نى كتابه ١‏ النفس واأرقص » بعد أن هتف بقول : « لله در 
الراقصات المضيئات . . يا ارقصهن من نفاذ حفيف خى تنفذه أ كل الأفكار » . 
والحق آن اارقص موسیتی آنغامھا حرکات قوم بها اسم » فكلى رقص إنما هو 
موسیی > ولعمنا نستطيع أن قول إن کل موسیی ھی رقص »> ھی رقص ئ النفس 
أولا » وف التغمات بعد ذلك . وهذا ما يعبر عنه فالیرى تعبراً شعر ينا مجنحًا حين 


( ۱ ) هری برجسون » و الضبحك » ٤‏ ترچمة. سای الدروف وعبد الله عبد الدام » دار الكاتب 
المصرى »> القاهرة ۱۹4۷ » ص ٠١١‏ . وقد بين ميشيل بوټور فى مقالة نشرت فى عدد يناير سنة ٠۹٦۰‏ 
من lة‏ » Esprit‏ « بعلوان و الموسینی فن واقعی ۾ » كيف أن تجريد الموسيى من القدرة 
على التعبير عن الواقع إنما يرجم إلى مفهوم حاص عن هذا الواقع آظهرت الفينومينولوجيا حطأه »> فهو 
يقو : و إن هذا المفهوم اللى بجعل الموسيى غير قابلة لأن تشرح (. . . . ) بيستند إلى توحيد 
مطلق بين الواقع والمرى »> كأن الإنسان ليس له حاسة أحرى غير البصر (. . . . ) . وواضح آنا 
مى سلمنا بأن' الأصوات جزء من الواقم فهمنا على الفور أن المسيى بمكن أن تكون واقعية » . 
( امرجم المذکور س )٠١۹‏ . وقد أوضح بوئور فى هذه الدراسة كيف أن المسيق الديثة نفسها 
تشتمل على مى ودلالة وتصوير »برغم أن بعض آأقطاب هله اموي ينكرون عليها ذلك » وكين أن 
قول سبرافنسکی عن الموسیقی بأنها و عاجزة بطبيعها عن آن تبر عن شىء » هو قول تکلبه مویق 
سترافنسكى نضا . ومن أسباب الوقوع نى هذا المطاً عند بوتور آن الناس يظنون آنه لكى نستطيع الي 
بأن موسي تعر لا بد من إمكان ترجمة الأثر الموسيى إلى لغة الكلام ء كلمة بكلمة » أو نشبة بكامة . 
وهذا مستحيل طبعاً » فحى الرجمة من لغة إلى لغة يستحيل أن ثم كلمة بكلمة . 


3-) 


يقو عن إحدى الراقصات : « لو أغمضت عينى لظللت أراها بسمعى فأنا أتبعها 
وأهتدى إلیها ولا تغبب عى أبداً . ولو أصممت أذنى ونظرت إليھا لاستحال على 
من‌فرط ماهی (یقاع وموسیی إلا أن أسمع القيثارات» . لقد عقب جی دو بورتالیس(٩‏ 
على کلمات فاليرى بقوله : « . . . لقد أشار بول فاليرى » منذ الصفحات الأول 
من كتابه ”النفس ولرقص“ إلى أمرين : أوهما أن كل رقص موسيى . . والثانی 
أن کل موسیتی وبالتالی كل رقص إا هو انعكاس نفس » . وهو بضيف 
إلى ذلك قوله : « من أجل هذا کان لکل منا رقصه › وکان کل منا موسینی ذاته » 
وكان كل منا يعبر بحركته الحاصة عن انه اللحاص . والحياة هى بهذا المعى 
رقص . هى “مفونية نحن جوقتها وآ لاتها وراقصوها؛ ویستعرض بورتالیس تاريخ 
الرقص فيذ كر أن الزقص من أوائلى الفنون الى ظهرت ٠‏ لأنه لا يقتضى من الدراسة 
ما تقتضيه العمارة أو الشعر مثلا“ * رم أنه پتطلب استعمالا لا نملکه من قوی 
الزؤية لا يقل رهافة عا تتطابه العمارة وبتطابه الشعرمن مثل ذللك . فمن أجل هذا 
عبر فن اارقص عن نفسه أولا" بجا بمكن أن نسميه ال ركة اهندسية » وهلا هوالرقص 
المعبر عن فكرة ( رقص المند ومصر القديعة ) »> ثم أراد الإنسان أن يعبر 
بجسمه عن انفعالاته »> فخلق لذلاك الرقص الراچيدى (المسرح اليونافى ) ؛ 
وأخيرآً حين اكتشف الموسيى أطلق العنان لإحساساته وفرحه وخاوفه وأهوائه الى 
لاحصر لالوانها ودرجاتها › وابتدع اأرقص الذى نعرفه علىاختلاف أنواعه من أوبرا 
موسیی القاعة إلى البالیه » من سلوی موتسارت إلى مازو رکا شوپان › من ليزادورا 
دنکان ل لوی فولر » من البالیه ااروسی إلى صامتات کورت فايلى › من شا ركوف 
إلى أرخنتبنا . فهذه الأنواع كلها من اارقص إنا هى تعبير ماون حى عن العواطف 
الإنسانية الى يستمع الراقص إلى أنغامها فى داحله » م ينفضها أنغامسًا ذات شكل 
آلحر حرکات جسمه . 

إن الرقص الحديث يحاول > كالموسينى الى تهجر تمثيل حكايات أدبية 
أو تاريخية » أن يعبر عن انفعالات »> عن حركات ف النفس يغنيها ابحسم 
بالإيقاع . إن مطمح الرقص الحديث هو أن يجعل ابلسم يشف عن الروح »> هو 
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۹٦ 
أن جعل ابمحسم من فرط تساوق حركاته مع حرکات موسینی ااروح › کاأنه هو‎ 
الروح . وما أصدق قول الراقصة إيزادورا دنكان : « المشهد هو آنا . . . لا تقولوا‎ 
› هو حالة نفسية . . . بل قولوا هو حركة نفس » اندفاعة نفس » انفجارة نفس‎ 
Ea انی أرقص ح رکات روی‎ 
وبعد» فقد وقفنا وقفة قد تكون طويلة على الفنون عامة» لنبين كيف أن الفن‎ 
كش أولا ( أو إزاحه ستار ) وتعبير عن هذا الكشف بالأثر الفنى » مع أن الغاية‎ 
الى نهدف إليها فى هذا البحث هى بيان هذه الحقيقة لا بالنسبة إلى الفنون‎ 
عامة » بل بالنسبة إلى الأدب من بين هذه الفنون . غير أن مذه الوقفة ما يسوّغها‎ 
. فى وحدة الغاية الى تحقةها الفنون على اخحتلافها . وهذا ما سيتضصح لنا بعد قليل‎ 
لقد أوضحنا فما سبتقى أن الحياة تفرض علينا ألا نرى من الأشياء ومن‎ 
الحواډث ومن أنفسنا إلا العناصر المشتركة بين الأحاد» وذلك بغية تسهيلل التعامل‎ 
معها والتأثير فيها وتسخرها لإرضاء حاجات الاة »> أما فردیتها فتغیم ف إدراکنا:‎ 
ومن اللير أن تغم > وأوضصحنا أن العلم آيضسًا - وهو سليل العمل - إغما هو :بناء‎ 
عقلى نفرضه على الأشياء اللامنتهية فنجعلها منتهية » ونتمكن بذلاك من الإحاطة‎ 
بها وتطويقها وفهمها على النحو الذى يسهل لنا السيطرة على الطبيعة والانتفاع بها‎ 
فى تحقيق مآربنا . وأوضحنا كيف أن كلا من الإدراك العادى والمعرفة العلمية‎ 
یسدلان بذلك على المفردات حجابتًا › فا نری کلا منھا کا هو بکل غناه وتنوعه‎ 
وتفرده وأصالته » وإنما نكتى منه بالفكرة العامة الى تربط بینه وبين غیره بصفات‎ 
مشتركة . وأوضحنا كيف أن الفنان هو ذلا الذى يتأمل الى ء المفرد ف ذاته‎ 
ولذاته » بخض اانظر عن المنفعة الى تجنى منه » وأنه بهذا يدرك هذا الشىء كا‎ 
هو > فی فرديته » فما بجعله هو لياه › وأنه بالأثر الفنى الذى بخلقه يقدم لنا هذا‎ 
الشی ء وقد افزاح عن الستار نراه کا رآہ سافراً غير محجوب . فهذه هی وظیفة‎ 
> الفن : معرفة الشى ء المفرد › والتعبير عنه . وهذا نفسه هو ما بميز الفن عن العلي‎ 
فالعلم علم بالكليات > وإلفن علم بالأفراد إن صح التعبير . وذلك يصدق على سار‎ 
الفنون » فوضوع الإدراك الفى ولتعبیر الفی نما هو داما شىء مفرد : هو فى‎ 


۷ 


التصوير الكلاسيكى 2 ن أشياء الطبيعة تدركه عين الفنان إدراكًا يخالطه 
قليل من عاطفته » وهو ى التصوير الحديث حالة من الحالات النفسية يدركها 
الفنان فى ذات نفسه › م یعبر عنها إما بواسطة أشياء الطبيعة انى يبدها قليلا 
أو كثيراً . إما بالمزاوجة بين أشكال وألوان لا تكام تمت إلى الطبيعة بصلة »> 
ونما هى توحى بتللك الحالة النفسية الفردة إعاء مياشاً > لا فيها من تناغم لوی 
أو شكلى يقابل ما يسه الفنان فى ذات نفسه » وهو - أى موضوع الإدراك الفى 
والتعبير الفبى - هو نى الموسيى أيضًا حالة نفسية عاشها الفنان وأصغى إليها والنقط 
أنغامها ثم عبر عنها بأثره الموسينى . وكذللت ساثر الفنون . قال برجسون : « . . . إن 
الفن يستهدف ”الفردى“ أبداً . فا يثبته المصور على لوحته هو ما رآه فی موضم 
ما »> نى ذات يوم » فى ذات ساعة » مصطبغًا بألوان لن تترى ثانية أبداً . وما 
يغنيه الشاعر هو حالة نفسية كانت حالته » حالته وحده » ولن تكون بومًا أبداً . 
وما يعرضه لنا مؤلف الدرامة هوجريان نفسی ونسیج حی ه بن العواطف وا خوادث > 
أى شىء عرض مرة ولن يتكرر . وعبشًا نسمى هذه العواطف بأنماء عامة »> فإنها 
لن تکون هى ذاتها فى نفسين . إنها فردية . وهى بهذا خحاصة تنتسب إلى الفن › 
لأن العموميات وارموز ٠‏ وحتى النماذج إذا شثت » هى العملة الدارجة فى 
إدرا کنا الیو ۲“ . 

وإذن كان لوقفتنا على الفنون عامة ما يسوغها » فما يصدق على فن يصدق 
على ساثر الفنون من ناحية وظيفة الفن ٠‏ إن الفنون ظاهرة والحدة فى الحياة الإتسانية. 
واا کان رورا ما يريده الأستاذ جلسون من أن تفرد لكل فن من الفنون 
استطيقا حاحصة به" ء فالنظرة العامة إلى الفنون لا تحول دون العودة إلى كل فن 
منها لدراسته على حدة » لا سما حين تكون الاستطيقا العامة رة لتصفح الفنون 
واحدا واحداً على طريقة الاستقراء » لا مذهبًا ظنيًا وضع ألا ثم تبحث له عن 
أدلة تدعمه من هنا ومن هناك . ولا شلك أن استطيقا فن من الفنون قد تكون تمهيداً 
مفيداً لدراسة فن آنحر . إن التقابلى بين الفنون أصبح حقيقة لا جدال فيها . وليس 
عبشا ان ال نور وها التقابلعنوانا ا لکتابهر La correspondance des arts‏ ( « وان 
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۸ 
قال هويج : « الفنون كلها فروع شجرة واحدة » . والح أن الفنانين . أن كبار 
الفنانين » نما يشركون فى صفة عامة بينهم » هو إن إبداعهم يصعد إلى الينابيع »> 
يصعد إلى الواقع الذى تحجه عنها ضرورات التعامل ى الحياة مح رموز »> سواء 
أكان هذا الواقع هو الطبيعة أم الذات أم عرة التفاعل بين الطبيعة والذات . وليس 
قول هورتيلك: « إن الفن التشكيلى والأدب يلتقيان قى مناسبات كثيرة » برغم كل 
ما يفصلى بينهما » ذلك لأن موضوع هذين الفنين كليهما إنما هو الإنسان » 
فعرفة الإنسان » معرفة حقيقة الإنسان » ابحسمية والنفسية » هى الخاية الى يهدف 
إليها الرواف ويهدف إليها الخال على «حد سواء" » » ليس هذا القول إلا جزءاً من 
حقيقة أعم منه وأشمل 

ولعلى جاك ماريتان ل يخطئ حين حدثنا فى كتابه « الحدس المبدع فى الفن 
الشعر » عن شىء آساه الروح الشعرية ووصفه بأنه يرقرق فى جميع الفنون : 
« الشعر لا يمى فنا معيتا من فنون الكلام فحسب > وإنما هو الروح الى تنساب 
انسيابا حفيا ى جميع الفنون » ولذلاك رأينا الناقد الفى الكبير ستانسلاس فوميه 
يضح هذا العنوان ” الشعر من حلال الفئون “ لكتاب يضم مجموعة من الدراساٹ 
عن رسامین ونحاتین وموسیقیین وآدباء . فی کل خالق حقا پوجد شاعر تفتننا 
آثاره بمعناها الشعرى ١‏ . 

ولعلى أفلاطون كان أيضًا على حق حين أطلق على الفن اسم الموسيقى › 
وجعل الموسينى لا تعنى الموسيى فحسب بلى كل توع من أنواع الفنون الى تستاهم 
ربات الشعر ( م۸4 ومنها كلمة 4نسده4 اليونائية ) . بل لعلنا نستطيع أن 
نتساءل مج سوریو : هل بين الفنون تخوم قاطعة") ؟ وأن نجيب عن هذا 
السؤال بأن الحدود الى بين الفنون متداخلة . ألا تدحل تخوم الشعرف تخوم الموسى 
حين محاول الشعر أن بتصنى من الدلالات الطبيعية الى للألفاظ ؟ ألا تتداحل 
تخوم النحت وتخوم النصوير حين يستعير النحت الألوان » وحين يعى التصوير 

. ۷١ هورتيك » د الفن والآدب ۾ »> ص‎ )١( 

(۲) جورج باسولا » م مقدمة إلى بوئيطيقا جاك ماريتان » » ص ٦۳‏ . 
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بإبراز البعد الثالث عناية كبيرة ؟ ولولا هذا التداحل فى تخوم الفنون أكان 
بتلبس الشعر بالموسيتى فى الغناء > ويتحد الرقص بالوسيتی فى الباله » ویتشیٹ 
التمثيل بالغناء با وسين بالشعر نى المسرح الغنائی » ویتعاون التصویر دیکوراً مع 

الحتى أن التخوم بين الفنون رجراجة » وإنما هى كذلك لأن الفنون تحقق 
غابة واحدة . ومن أجل هذا كان يصعب تصنيف الفنون 

غير أن جان بول سارتر يفرق بين الدب والفنون تفر يقاً قاطعاً من حيث الوظيفة. 
ول كان يبرهن على أن الأدب كشف › إنه بحرم الفنون الأحرى وظيفة 
الكشف هذه . وسرى بعد عرض مجمل رأيه فى هذا الصدد » كيف أن , الكشف» 
الذى أسنده إلى الأدب ليس هو الكشف الذى يقوم به الأدب حًا » ون هذا 
الكشف الأخير الحفينى إنما يشترك فيه الأدب مع سائر الفنون » وسترى أيضًا 
كيف أن هذا التفريق القاطع الذى أقامه بين الأدب وساثر الفنون إا حملته عليه 
رغبته ئى أن يستخرج فكرة الالتزام ی الأدب ( والالترام هنا یعی تبى الأدب 
لقضية الإنسان ودفاعه عن حربته وکرامته ) من جرد أن ا ٤‏ 
فلما كانت الفنون الأخرى لا تستعمل الألفاظ فليستتطالب إذن بالالترام » 
ووظيفتها إذن مختلفة عن وظيفة الأدب » وكذلاف الشعر برغم أنه يستعمل الألفاظ › 
لأن الشعر لا يستعمل الألفاظ استعمال اللثر جا + أى من حبث إنها إشارات 
ورموز » بل يستعملها على نها أشياء قانمة بذاتها » لا تدل على شىء ولا تحيل 
NT‏ 

وإلينا جمل الحدل الذى يموم به سارتر لتةرير ذلك الفصل » على نحو 
ما عرضه ی مه « ما هو الآدب ۲( : 

إن سارتر يةرر أن الأدب لاد أن یکون ملتزمًا » ولکنه یری أن الالترام ی 
الأدب لا يى أن نفرض الالتزام على سائر الفنون . ۰ 

فالفنون ليست متوازية . إنها عتلفة بعضها عن بعض لا فى الصورة فحسب 
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بلى ئى المادة أيضًا . إن العمل نى الألوان والأصوات غير التعبير بالكلمات . إن 
النغمات ولالوان والأشکال ليست (شارات» فهى لا تردنا إلى أى شىء خارج 
عنها . صحيح أنه ما من إحساس إلا تداخله دلالة . ولكن المعى الصغير الغامض 
الذى يسكن اللون أو الصوت » كأن یکون فى هذا الاون أو الصوت فرح خفيف 

آو حزن حجلان » لا يعد شيشا . 

ولذا كانت الأشیاء ذات الألوان من آن تعبر عن شىء » كأن نقول إن 
الورود البيضاء تعى «الوفاء » » فإن هذا م حين أكف عن النظر إلى الورود 
على أنها ورود » حين أخرقها ببصرى لأمضى إل تصور فضيلة الوفاء وراءها , 
فنا عندثذ أنساها » لا يعنيى ملمسها الخملى ولا شذاها العطر . أنا عندئذ 
لا أدركها. أنا عندثئذ لاقن موقف فنان . فإعا الفنان يعد الاون والصوت والشكل 
أشياء إلى أقصى درجة › يعد إليها بغير انقطاع ويفتن بها ويسحر . إنه لا ينظر 
إليها على نها لغة . وما يصدق على عناصر الحلق الفى يصدق كذلك على 
مرکباته : فالمصور لا یرم على قماشه شارات . ونما هو يخلق شيشا . وإذا 
کان پزاوج بين أحمر وأصفر وأحضر » فليس من الضروری ف شىء أن ثعبر 
هذه الزاوجة عن معى حكن تحديده . صحيح أن هذه المزاوجة تسكنها هى 
الأحرى روح » وما دام هناك بواعث ( ولو حتبئة ) حمات الفنان على أن يختار 
الأصفر لا البنفسجى » فيمكننا أن نقول إن الأشياء الى يخلقها الفنان تعكس 
أعمق مروله . ولكن هذه الأشياء لا تعبر أبداً عن غضبه أو قلقه أو فر<ه کا تعر 
عنها الكلمات . إنها مشربة بهذه الانفعالات ولكنها ليست تدل عليها . إن 
لوحة من اللوحات لا تعبر عن القلق وإنما هى قلق . وهذا يصدق على دلالة اللحن 
أبضاً » إن صح أن نتحدث بصدد اللحن عن دلالة . إن دلالة اللحن ليست 
شيشا خارجتًا عن هذا اللحن . ف وسعك أن تول عن اللحن إنه فرح أو إنه 
أسيان » ولكن اللحن سيظل جير كلى ما تستطيع أن تقوله عنه . لا لأن عراطف 
الفنان أغى وأحفلل بالتنوع » ولكن لأن عواطفه الى ربا كانت أصل اللحن 
الذى حلقه »> قد تجسدت الان فی نغمات فتبدلت مادتها . 

إن الكاتي بستطیع آن يوجهات ويرشدلك › فإذا وصف لك كوا » کان 
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یستطیع أن يريك ى هذا الكوخ رمز المظالم الاجياعية . أما الرسام فهو خرس . 
إنه يقدم لك کوختًا . هذا کل ما یفعله . ولك آن تری نی الکوخ بعد ذلك 
ماتحب أن تراه. ليس‌هذا الكوخ رمز إلى الشقاء . فلكى يكون كذلك مجحب أن 
يكون علامة ( إشارة » رمز ) ى حين أنه ى لوحة الرسام شى ء . 

والمعانی لاتم ولا توضع ی موسیتی . ولذاٹ لا یطلب لل السام او إلى 
الموسینی أن يكون ملترمًا . 

ولا كذللك الكاتب » فإن عمله هو الدلالات »› هو المعالى . 

وهنا بميز سارتر بين‌الناثر والشاعر فيقول ما خحلاصته : إن ععال الدلالات هز 
ار ء آما الشعر فهو کالرسم والنحت والموسيى » لا شأن له بالدلالات › ولذلك 
لايطالب الشاعر بأن يكون ملتزمًا . 

إن الشعر لا يستعملى الألفاظ استعمال الننر هما . إنه يستعملها بطريقة أخرى . 
بل لعلنا نستطيع أن نقول إنه لا يستعملها » وإنما هى الى تستعمله . إن الشعراء 
أناس يرفضبون أن بتخذوا الألفاظ أدوات . ولا كان الببحث عن الحقيقة [نما يكون 
باستعمال اللغة أداة » وجب ألا نتصور أن الشعراء يهدفون إلى تمييز الحقيقة أو 
عرضها . 

إن الشاعر قد انسحب دفعة واحدة من الموقف الذى يعد اللغة أداة > وإختار 
نهائينًا الموقف الشعری الذی یری نى الألفاظ أشياء » لا علامات أو إشارات . 

هناك موقفان بعكن أن تقفهما من الكلمة › فإما أن ترى فيها إشارة إلى شى ء › 
فتخترقها إلى هذا الشىء كما يخترق البصر زجاجنًا » وإما أن تقف منها موقفك 
من راقع موجود » وأن تنظر إليها على آنها هى شىء . إن الإنسان المتكام 
يمعضى إلى ما وراء الألفاظ » أما الشاعر فإنه يقف أمامها . 

ولكن إذا كان الشاعر يتوقف على الألفاظ » كا يتوقف امصور على الألوان 
والموسيتى على الأنغام » فهذا لا يعنى أن الألفاظ قد فقدت نى نظره كل دلالاتها . 
فالحتق أن الدلالة وحدها هى الى كن أن تهب الألفاظ وحدتها الكلامية : 
وبدون هذه الدلالة تيعر الألفاظ أصرواتًا أو حطوطًا . ولكن الدلالة نى ااشعر 
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لر تعد المدف البعيد المنشود الذى يري إليه التعالى الإنسانى . إنها شبيهة بالمعى‎ 
الصغير » الحزين أو الأسيان » نى الأصوات أو الألوان . لقد اندرجت فى‎ 
اللفظة » لقد شربها صرت اللفظة أو شكل اللفظة » فأصبحت هى الأخرى‎ 

الألفاظ عند المتکلے امتدادات حواسه » هی ملاقطه » هی نظاراته > يستعملها 
من داخله» وحس بها [حساسه بجسمه . إنها أداة توسع ساحة تأثيره ى العام . 

أما الشاعر فإنه يقف حار ج اللغة. وبدلا من أن يعرف الأشياء ولا بأسمائهاء 
ېدو أنه يتصلى بهذه الأشياء ألا اتصالا صامتًا » حى إذا التفت بعدئذ نحو 
ذلك النوع الآلحر من الأشياء الى هى عنده الكلمات » فلمسها وجسها › وقلبها 
بيديه » اكتشف فيها شبهسًا بالأرض والسماء والماء وسائر الأشياء . 

إنه لا يستعملى اللفظة إشارة إلى وجه من العام » بلى برى فى اللفظة صورة 
وجه من وجوه العام هله . 

والصورة اللفظية الى يختارها لشبهها بشجرة الصفصاف ملا ليست هى 
بالضر ورة اللفظة الى نستعملها فى الإشارة إلى هذه الشجرة . 

وبدلا من آن تكون الكلمات دللا" يخرجه من نفسه إلى وسط الأشياء › 
فاته بعد الکلمات أشبه بفخ يصطاد به واقعتًا متهربتًا . 

إن اللغة هى عند الشاعر « مرآة العا » . 

وإذا كانت الألفاظ أشياء »> كالأشياء الأحرى سواء بسواء » فإن الشاعر 
لايقرر هل هذه وجدت من أجل تلاث» أم تلاك وجدت من أجل هله . هكذا 
تقوم بين اللفظة والشى ء الذى تدل عليه علاقة متبادلة من تشابه سحرى ومن دلالة. 

وإذا كان الأمر كذلك فن السهلل أن نفهم إذن أن من السخف وا حماقة أن 
فطالب بالتزام فى الشعر . 

صحيح أن الانفعال » بل الهوى - ولاذا لا تقول أيضصًا الغضب ولاستياء 
الاجتاعى والكره السياسى ‏ صحيح آن كل هذا هو صل القصيدة . ولكن 
هذه العواطف لا يعبر عنها ى القصيدة » كا يعبر عنها ى نشرة سياسية . 
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إن الناثر يوضح عواطفه فى أثناء التعبير عنها . ولا كذلاف الشاعر فإنه حين 
يصب عواطفه فى القصيدة ينقطع عن تعرفها . لقد أحذتها الألفاظ وشر بتھا 
وہدلتھا لی حال آخری › فھی لا تعر عنها حى ى نظره . لقد أصبح الانفعال 
شيشا ء فله الآن ما للأشياء من كثافة . إن ما تتصف به الألفاظ الى شربت 
الانفعال من التباس قد غيرت معالم هذا الانفعال . 

ثم إن كلى بيت من الشعر » يضم ما هو أكمر من الانفعال . إنه يضفو على 
العاطفة الى ولدته . 

ومن أجلى ذلك لا يطالب الشاعر بأن يلتزم . ولكن إذا حرمنا على الشاعرأن 
یلتزم فھلی معی هذا آن نع الناثر من الالتزام ؟ 

ما هو الشىء المشارك بين الشاعر ولناثر ؟ إن كليهما يكتب ؟ ولكن ليس 
بين طريقتيهما ى الكتابة من اشتراك إلا نى حركة اليد الى ترسم الأحرف » آما 
فيا عدا ذلك فإن عالم كل منهما مستقلى عن عالم الالحر . 

إن النر نفعى ى جوهره . وأنا أعرف الناثر أنه إنسان يستعمل الألفاظ . إن 
الناثر متکلم : يشير › بہین » بأمر » يرفض» يفسر › يتوسلی » يهین » يقنع › 
يلمح . . . . إلخ.. 

الدر مخاطبة . النبر دلالة وإشارة . الألفاظ لى النر ليست أشياء > وإنغا 
هى إشارات إلى أشياء . لا يهمنا فيها أن تعجبنا أو لا تعجينا » وما يهمنا فيها 
أن نعرف هل تشير إشارة صحيحة إلى شىء من الأشياء نى هذا العام أو إلى مى 
من المعانى . لذلك يتفق للمرء فى كثير من الأحيان أن بحتفظ بفكرة من الأفكار 
تعلمها بالكلام دون أن يتذ كر أية كلمة من الكلمات الى نقلتها إليه . 

حین کون المرء فى حطر أو فى مأزق فإنه يلتقط أية أداة . حى إذا زال 
الحطر كان من الممكن ألا بتذ كر هلى كانت تلا الأداة مطرقة أو فأسًا » ثم 
إنه م يعرف ذلاف وقتئذ . فكل ما كان عتاج اليه هو أن يكمل جسمه بأداة . 
كانت له هذه الاداة بعثابة أصبع سادسة » أو ساق ثالثة . فكذلاث اللغة : هى 
امتدادات حواسنا » تحمينا من الاحرين » وتقدم لنا معلومات عنهم . إن 
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الكلام -لحظة من الفعلى » ولا يمكن أن يفهم تى حارج الفعل . إن بعض الذين‎ 
أصيبوا بالآفازيا قد فقدوا القدرة على الفعلى » وعلى فهم الظروف › وعلى أن تكون‎ 
. مم علاقات طبيعية باب جنس الاحر‎ 

وإذا كان النر ليس إلا أداة ممتازة فى عملى ما » وإذا كان الشاعر وحده 
هو الذى من شأنه أن ينظر إلى الألفاظ نظرة منزهة عن المنفعة » فن حقنا إذن 
أن نسأل الناثر : لأية غاية أنت تكتب ؟ ما هو العمل الذى اندفعت إليه › ولاذا 
يقتضى هذا العمل اللجوء إلى الكتابة ؟ 

هذا العمل لا بمكن » على كل حال » أن تكون غايته مجرد التأمل . ذلاك 
لأن الحدس صمت » وغاية اللغة هى التبليغ . صحيح أن على المرم ن يثبت 
نتائج الحدس » ولكن تكفيه ى هذه ا-لحالة كلمات قليلة يلقيها على الورف بسرعة . 
أا حين نجمع الكلمات فى جمل مع الاهتام بالوضوح › فإنه يكون نة قرار 
غير الحدس » وغير اللغة نقسها » هو تبليغ التتائج للانحرين . 

هذا القرار هو الذى حت لنا فى كل حالة أن نسأل عن السبب الدى دعا إليه . 

حین تنكل › فأنت تفعل : إن کل شىء من الأشياء يتغير ولا يبق ما 
کان » می "ميته . حین تسمی لفرد من الأفراد سلوکه › فانلف تکشف له عنه : 
فیری نفسه . ولا کنت نی الوقت نفسه تسمی سلوكه اسائر الناس › فإنه يعرف 
عندئذ أنه إذ رى نفسه رآه غيره . فما أن يستمر الرجل على سلوكه عناداً وهو 
عام بالأمر › وما أن پهجره . ونت آى الحالتين قد فعلت فيه . 

إنى إذ أتكل أكشف عن الظرف بقصد تبديله . أكشفه لنفسى وللآحرين 
من أجل أن أبدله 

وهكذا فإن الناثر إنسان اختار طرزاً من طرز التأثير »> طرزاً من طرز الفعلى » 
يعكن أن نطلق عليه اسم الفعلى بالكشف . فن حقنا المشروع أن نطرح إذن عليه 
هذا السؤال الثانى : ما هو ابحانب الذى تريد أن تكشفه من العالم » ما هو التغيير 
الى تريد أن تحدثه ى العالم بهذا الكشن ؟ 

إن الكاتب « اللتزم » يعرف أن الكلام فعلى » وأن المرء لا يكشف إلا بقصد 
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ن يٻدل ا ارم فد هجر داك اله اليل يهو يارد اع 
والياة الإنسانية تصويرآً حياديا . إن الإنسان هو الكائن الذى لا يستطيع أى 
كائن أن متفظ إزاءه بالحياد . وهو أيضسًا الكائن اللى لا ينظر إلى ظرف 
إلا يبدله» لأن نظرته تجمد أو تهدم أو تقد أو تبدل هذا الشىء . نه يعلم آنه 
الإنسان الذى يسمى ما لم يسم٠,‏ إنهيعلم أنه « يطلق » كلمة الحب وكلمة الكره › 
ویطلق معهما اب والکره بین ناس لم يكونوا قد استقروا من عواطفهم على مر . 
انه بعلم أن الألفاظ » ”ا قال أحدم > « مسدسات مشحولة بالرصاص » > 
فإذا تكلم فقد أطلق هذا الرصاص . ولقد کان نى وسعه أن يصمت . أما وأنه قد 
اخحتار أن بطلق الرصاص » فيجب أن يطلقة كا يطلقه رجلى › أن يصوبه إلى 
أهداف » لا أن یطلقه کا يطلقه طفل › على غير هدی »› مغمضا عینيه › 
مكتفيًا من الإطلاق بلذة سماع الانفجار . 

إن الكاتب قد اختار أن يكشف العالم والإنسان خاصة لسائر الناس » حى 
يتحملى هؤلاء الناس أمام الشى ء الذى عرّاه الكاتب على هذا النحو مسثوليتهم 
كاملة , 

وظيفة الكاتب أن يكشف الكون للناس » حى لا يستطيع أحد أن پتنصل 
من مسئولیته إزاءه . 

فإذا رأینا كاتبا من الکتاب اختار أن يسكت عن جانب ما من جوانب 
العا »> كان من حقنا أن نطرح عليه هذا السؤال الثالث : لاذا تكلمت عن هذا 
ولم تتکلم عن ذال › وما دمت تتکلم من جل آآن تبدل فلماذا ترید أن تبدل هذا 
دين ذاك ؟ 

ذلك هو مجم جدل سارتر . 

فإذا نظرنا فى هذا التفريق القاطع الذى يقيمه سارتر بين الفنون والشعر وبين 
أدب النبر » أدركنا آنه حمل عليه من أجل أن يستخرج فكرة الالتزام فى الأدب 
من جرد أن الدب يستعمل الألفاظ . لقد حاول سارتر أن پیرهن على أن الالترام 
فى الدب يخرج خروجاًا منطقيًا من تعريف الثر بأنه استعمال الألفاظ ا 


a 
لتبديل الواقع » قلما نظر إلى الفنون وإ الشعر فلاحظ أن هذا التعريف لا ينطبق‎ 
عليها فرق بينها وبين الأدب ذلك التفريقق » فالفنون لا تستعملى الألفاظ والشعر‎ 

لايستعمل الألفاظ على نها تسمية للأشياء . 

وا-لتتى أن تعريف سارتر للذر ينطبتق على النر المستعمل فى التخاطب لا على 
الثثر الأدى . والحتق أيضًا أن الثثر لى الأدب أقرب إلىالشعر منه ىنر التخاطب» 
فشتان بین الكلام الذىنتبادله كل يوم فى تعاملنا مع الآنحرين لتحقيق أغراض 
عملية وبين الكلام الذى نتشئه للتعبير عن رؤية أدبية سواء أعمدنا عندئذ إلى النعر 
آم عدنا إلى الشعر . إن ما يقوله سارتر عن أن لغة الكلام أداة من أدوات الفعل 
صحيح . ولكن سارتر» من أجل أن يبرهن على أن الكتابة لابد أن تكون ملترمة ٤‏ 
يقفز من تار التخاطب إلى الذرالأدنى على ما بينهما من اختلاف يبلغ حد التعارض . 
إن لغة التخاطب هى الى تسمى الأشياء. أما الأثر الد فإنه لا یسم الأشياء بل 
بکشف عنها . إن تسمية الشىء لا تکشف عنه بل تغيبه وراء الاسم . وغاية 
الأدب » ترا کان و شعراً » ن يكسر الاسم الذى يغلف الشىء › فيخرج هذا 
الشىء من الاسم الذى حبس فيه . إن روية « الحريمة والعقاب » لا تطلق اسا 
على راسكولنيكيف » وما هى تخرج شخصبة رإسكولنيكوف من الامم الذى 
بمکن أن یسمی به راسکولینکوف > امم « القاتل » مثلا“ . إن رواية دوستویقسكى 
تکشف لنا عن راسکولنیکوف وتر ینا ياه على حقيقته » وراء كل الأساء الى بمكن 
أن يسمى بها فتحجبه عنا. إن مسرحية هملت لاتطلق على هاملت لا اس «الردد » 
ا بمكن أن يفعل ذلك أحد من رأو االمسرحية » ولا اسم « حامل عقدة أوديب » 
کا مكن أن يفعل ذلك شخص كجونس مثلا . إن مسرحية هاملت هى الى 
تكشف عن هاملت » فتفعل ما لا يفعله مائة اسم من الأسماء الى كن أن نصف 
بها هاملت . إن هاملت أكر من كل‌هذه الأساء . إن الألفاظ الى يستعملها 
دوستو یفسکی وشكسبير فى الكشف عن شخصية راسكولنيكوف وشخصية هاملت 
لا تستعملی ی الأثر الأدى (« الحر ية والعقاب » › « هاملت ») کا تستعمل ى 
التخاطب الیوی . ما من أحد نى الحياة نشی“ رواية فى تخاطبه اليو مع الناس . 
نحن نکتنی ف التخاطب بيضعة آلفاظ . إن دوستویفسکی کان یتکلم فی حیاته 


oY 


العملية كا بتحدث سائر الناس : ناولى هذا القام > هذا الصباح جميلى »› أا 
اليوم متعب . ولكن دوستويفسكى قد كتب رواية . وغايته من كتابة هذه الرواية 
غير الغاية الى يريدها من كل ما قد يقوله طيلة يومه . لن كان الكاتب يستعمل 
الألفاظ فإنه يستعملها بطريقة أخرى ومدف آخحر . إنه > كا أوضح ذلك برجسون»ء 
بحتال عل ‌الألفاظ ويحملها ما لم تخلق لتحمله ء ويعبربها عا لم توجد لتعبر عنه . 
فشتان بين نتر التخاطب الى يخيب الأشياء وراء الأسماء وبين نر الأدب الذى 
يكشف عن هذه الأشياء . إن سارتر لم يفرق بين الترين بلى قفز من الأول إلى 
الثالى قفرا . من المسلم به أن الألفاظ ى قصيدة من القصائد لا تلعب نفس 
الدور الذى تلعبه ألفاظ الكلام العادى » وليس بينها من العلاقات نفس ما بين 
ألفاظ الكلام المادی من علاقات . ولکن هذا يصدق على الكتابة الرية أيضًا . 
إن القصة المكتوبة نرا » مهما يكن هذا النار بسيطًا » تفترض تبدلا حطيرآً فى 
طبيعة اللغةه' . 

إن الألفاظ نى التخاطب إشارات ورموز > ولكنها فى النبر الأدلى تعبير . 
صجبح أن العواطف لا يعبر عنھا فى القصيدة کا بعبر عنها فى منشور سيامى . 
ولكن هل المسرحية أو الرواية تعبر عن هذه العواطف كا يعبر عنها منشور سيامى ؟ 
ففم التفريق على هذا الأساس إذن بين القصيدة ( الشعر) وبين الرواية ( الثر) ؟ 
ولكن سارتر يصر على أن يستخرج فكرة الالتزام من جرد أن الكاتب يستعملى 
الألفاظ . وهذا هو الحدل الذى قام فی ذهنه ٠‏ 

۱ - آراد آن برهن على أن الدب لا بد أن بکون ملتزما بحکی تعر یفه . 

۲ لاحظ أن اللغة فى الحاة اليومية أداة من أدوات الفعلى 1 

۳ تذ كر أن الأدب يستعملى اللغة . 

. فقرر أن الأدب غايته الفعل ر متناسيًا أن اللغةهنا غير اللغة هناك)‎ - ٤ 

ه م يستطع أن بغفلى عن أن لغة الشعر غير لغة الثثر »> فأعنى الشعر من 

الالترام مبرهتا على آنه بختلف عن النثر من حيٹ وظيفته . 


(۱) بلانشو » و نصیب النار» ) ص ۸٩‏ , 


°۸ 

٦‏ ورأى أن الفنون لا تستعمل اللغة فأعفاها أيضسًا من الا لترام مبرهتًا على 
أن ها وظيفة غير وظيفة الأدب . 

وحن نلاحظ أنه من أجل أن يزيد جدله تماسکتًا »> کان يوئ إلى نوع 
حاص من الشعر هو الذى عاو أن يتصنى من الدلالات الى للألفاظط ویزعم 
أنه لا يعبر عن شىء مع أن هذا الشعر ليس كل الشعر » وقد لا يكون من الشعر 
فى شىء . إننا إذا استشنينا بعض الاتجاهات الشعرية الحديثة الى لم تكد تستقر 
على حال » E yy‏ 
الشعراء داا أن انفعاهم يربو على قصيدتهم الى حاولوا أن رودعوا فیها هذا 
الانفعال . وإذا کان يصح أن يقال إن القصيدة تر بو على الانفعال الذى تعبر 
عنه » فليس لذلك من معنى إلا أن القصيدة أصبحت موجودة بعد آن م تكن موجودة 
فھی تعبر عن الانفعال وهی شىء آلحر غير الانفعال» وهذا لا يصدق عل القصيدة 
وحدها » ونما يصدق على الرواية أيضًا » فالرواية الى كتبها روائى أصبحت 
شيشا موجوداً بعد أن م یکن هما وجود › فھی بهذا انی وحده أكثر ما أرادات أن 
تعبر عله . 

ومن أجل أن یزید سارتر جدله تماسکتا کذللك > کان یوی بی حدیثہ لی 
نوع حاص من التصویر أیضسًا > هو الذی یدعی أو بدعی له أنه لا يعبر عن 
شیء لایحیل إل شىء ونما غايته ذاته »> والتق أن هذا التصوير ليس كل 
التصوير » بل إنه حين يصل حًا إلى ألا يعبر عن شىء ألبتة » لا من الطبيعة 
ولا من الذات » لا يى تصويراً وما يصبح عبتا لا شأن له ٻالفن صلا › 
فالتصوير احق معبر دانمسًا . ولم يستطع سارتر ن بتجاهل »› على کل حال › أن 
الانفعال قد يكون أصل القصيدة وأصل اللوحة فحدثنا عن « المعى الصغير » الذى 
نى القصيدة واللرحة » ولكته عد هذا الى « لصغره» صفراً . 

هكا حمل سارتر » من أجلى أن يبرهن على أن الترام الأديب لقضية من 
القضايا يدافع عنها إنما يخرج من تعريف الكتابة نفسها بنها استعمال 
للألفاظ . هكذا حمل على أن يفرق ذلك التفريق المصطنع بين الفنون 
والشعر من جهة وبين الأدب من جهة آحرى . والحتق أن الفنون والشعر والأدب 


۹ 


تنهض جميعتًا بوظيفة واحدة هى الكشف عن الواقع والتعبير عنه بالأئر الفنى أو 
الأدى شعراً أو نرا . 

رب قائلى يقو : ألم يكن ى وسع سارتر أن ينتقل رأسًا من الفكرة القائلة 
بن الفنون كلها تعبير عن رؤية › وأنها تبحا لذلاف كشف » إلى تقرير الالتزام 
فى الدب من حيث هو واحد من هذه الفنون . فلماذا حاول إذن أن يستخرج 
الالتزام من جرد تعريف الكاتب بأله يستعمل الألفاظ ؟ ألم يكن يكفيه أن يقول 
إن الأدب » وهو أحد الفنون > لما يكشف عن الواقع ء ونه بذلك يفضح ما قد 
یکول فی هذا الواقع من مظالم > وإنه بذللك يهيب إلى تيديل هذا الواقع ؟ 

ولكن سارتر إن فعلى ذلك أضعف موقفه » وأوجد فيه ثغرات يمكن النفاذ 
إليها . فلن استطاع ف الفصل الثانی من کتابھ أن یقول إن کل کاتب من کبار 
الكتاب إنما كان يكتب من أجل قضية إنسانية نسيناها الآن بعد أن انقضى 
زمانها » فظنا أن هذا الكاتب كان يكتب للكتابة نفسها (نظرية الفن للفن) › 
فإن سارتر لا يستطيع أن يدلنا على القضية الى تداقع عنها لوحة موناليرا مثلا » 
ولا أن يدلنا على القضيةءالى تلتزمها سمفونية من سمهونيات بتهوفن . وسيكون عندثذ 
بين أحد أمرين: إما أن يلغى جزء كبيرآ من ترأث الإنسانية فى التصوير والموسينى 
زاعمسًا أنه حارج عن طبىعة الفن من حيث إن كلى فن ملتزم » وإما أن يتخلى عن 
رأيه . وكلا الأمرين لايريده » فكان أن فصل بين وظيفة الأدب ووظيفة الفنون 
ذلك الفصلل الذى رأينا ما فيه من افتعال . 

أما أن فى كل كشف إهابة ونداء إلى فعلل » وأن الأدب والفنون والشعر تؤدى 
جمیعًا إلى الارتقاء بالواقع الذی تکشف عنه ویفضح بعض مبدعاتها ما قد یکون 
فى هذا الواقعم من مظالم > فتلك مسألة أحرى. وحسبنا الآن أن نشير بسرعة إلى أن 
مطالبة الكاتب بأن يعبر عن رأيه فى مشكلات الإنسانية › وأن يدخل معركة 
الحربة »> لاتستخرج حتمسًا من ظرفه ککاتب » ولا من رسالته ککاتب کا 
يذهب إلى ذلك سارتر » ولا تطرح على مستوی آخر » هو مستوی واجبه 
كإنسان » إنسان مزود بأداة فذة لا بملكها ساثر الاس » وهى القلم › ومز ود 
بنفوذ فكرى يجعل صوته مسموعتًا » ويجعل الدعوته قوة > فيساهم فى نصرة الحرية 


د“ 
الإنسانية والكرامة الإنسانية نصرة ذات نجع لا ملك أن بحققه غيره من الأفراد 
العاديين . وشتان بين أن نقول هذا وبين أن نذهب إل أن الكاتب إنما حلق لينخرط 
فى مشكلات عصره » فإذا أحجم عن هذا تخلى عن الرسالة الى خلق ها . إنغا 
رسالة الفنان هی أن رى وأن يعبر . ومن الممكن أن يكون ابحانب الذى يراه ويعبر 
عنه هو ابمحانب الذى من شأن التعبير عنه أن يكون إهابة بالناس أن يثوروا » وآن 
یعملوا على تحقیق عالم أفضل » ولکن من الممکن ضا آن یکون ابلحانب الذی يراه 
ویعبر عنه غير هذا . ونحن نعتقد آنه ئی هذه الحالة » وحی حین یتناول اهمامه 
N‏ بأبة صلة مباشرة » يساعد بمجرد التعبير عن رؤية 
صادقة على أن يفتح الأعين لا على رؤية ما رآه فحسب ٠‏ بل على الرؤية جملة. 
Ee N‏ من الاتصال 
يجوانب من الواقع لم يق هو عليها > فهو بهذا يخدم مشكلة اللرية تضسها » 
ب ا ااا ر أو بعيد » يخدمها نحدمة غير مباشرة . فإنما المهم 
إذن أن يکين صادقًا فى‌الر ية صادقًا فى التعبير » أي كان الموضوع الذى تلبث 
عليه بصره وتناوله بالتعبیر آثره 


الفصلالثاف 
الحدس الأدنى والدراسة السيكولوجية 


إن ما قلناه عن وظيفة الفن عامة من أنه إزاحة ستار» يصدق على الأدب 
صدقه على سار الفنون . لعن كان المصور بتیح لنا أن نری من خلال آثاره ما کان 
حجوباً عن أعيننا من أشياء الطبيعة ( المصور الكلاسيكى ) إن الأديب يتيح 
لنا أن نری من خلال آثاره ما حجبته عنا ضر ورات الحياة من نفوس اليشر الذين 
نعيش بيهم ونتعامل معهم ( الروائى أو كاتب المرحية) . إن هذا الأديب هو 
ذلك الذنی مزق »› ف آثاره > النقاب الذى حى نفوس أفراد البشر . إن 
معرفتنا العادية بالأفراد الذين نعايشمم معرفة سطحية » هى العرفة الى نحتاج إليها 
من أجل معاملمم على الحو الذى قق لنا النجاح فى التلاؤم معهم وتبادل 
المنافع وإياهم . نحن لا ننظر إلهم ف أتقسمم » وإغا ننظر إلهم بالنسبة إلى 
غایات نرید حقيقها بواسطہم . حى أصدقاؤنا نحن لا نعرفهم إلا ى حدود 
العلاقات الى تربطنا بهم . وحى ذوونا » حن لا نفهمهم إلا فى حدود الأهداف 
الى نريد أن نحققها بهم أوهم . أما كل ما عدا ذللث فإنه نى عنا . ولعل 
من احير عى من‌المعانى أن نى ٠‏ إذ لو قد عرفناه وتعاطفنا معه واستجبنا 
له لكان من شأن. ذلك أن يعرقل العمل وأن يسىء إلى الحياة . إنه لمن انير » 
بمعى من المعانى » أن يجهل مدير مصنع من المصانع الدرامات التفسية الى 
بعیشہا کل عامل‌من‌العمال الذين يعملون ى هذا المصنع . إن فى قلب كل فرد 
من العمال الذين يعملون فى المصنع ديا من المواطت والأحزان والآمال والآلام 
وموم وا مشا كل والأفراح والكره والحب... إن حیاة کل واحد منہم تاریخ قاج 
بذاته» رواية غنية زإاخرة بالأحداث . فاو كان مدير المصنع ينظر إلى كل واحد 
من عماله نظرة الأديب الذی ينغد إلى سربرته ویطل‌على عالم من مشاعره وذ کریاته 
وأحلامه وتاريخه الفردى » لوكان مديرالمصنع يعايش العامل هذا كله › و يتعاطف 
معه ويستجيب له برارة العاطفة ونبض القلب » لاضطربت إذن الحال فى المصتع 


1۱ 


1۲ 
ولکان صاحبنا مدير غير تاجح . فن اللير أن جهل مدير المصنع من أمرعاله 
إلا ما اتصل من سلوکهم بالعمل الذى يقومون به . إنه يصنفهم على ساس ذلك 
ى زمر » فزمرة نشيطة » وزمرة كسوك » زمرة تقدم إنتاجا متقتاً > وزمرة تقدم 
إنتاجا مشوبا بالأحطاء » زمرة تواظب على العمل بدون انقطاع » وزمرة تتخلف 
عنه من حين إلى حين » زمرة كثيرة إلشكوى والتذمر والمرد » و زمرة راضية مطواعة 
لاتطالب بشیء › إل .. وکل فردمن هو ء العمال ينتسب ف نظر مدير المصنع 
إلى هذه الزمرة أوتلك > أو ينتسب من هذه الناحية إلى هذه الزمرة ومن تلك 
الناحية الأنحرى إلى تلك الزمرة الثانية » وهكذا دوالياف » وكل واحد من العمال 
جب أن يعامل عنده على النحو الذى يكفل اطراد العمل فى المصنع »> وحسن 
سير الإنتاج . إن المدير الناجح هی ذلات الذی لا ردد نى أن يفصل عاملا 
من العمال عن العمل إذا لاحظ كرة تخلفه » أو سوء إنتاجه أو ارتكابه أخحطاء 
هدد الآلة الى يعمل علما .. لا بهمه أن يعرف هل سب التخلف ضعف جسمى 
ئی اارجل بقعده عن العمل یوما بعد یوم » او داء صاب انه فاضطره إلى حمله 
إلى الطبيب مرة بعد مرة على حين فجأة ... المدير الناجح هو ذلك الذى بجهل 
من أمر العامل إلا أنه عامل عليه أن يواظب على العمل عانی ساعات ى اليوم “ 
ون یقدم إنتاجاً وسطیًا قر ہکذا وکذا › وآن پتصف بکیت وکیت ما ینبغی 
أن يتصف به من صفات عامل يسا بعمله ى نجاح المصنع . وهى صغات 
تسمى بأساء» فتكون هذه الأساء مثابة عناوين تلصق على كل فرد › فهو نشيط 
أو کسول › وهو شرس الطبع أو رقیق الحاشية » وهو صادق أو کاذب > آنانی 
أو غيرى » مواظب أو غير مواظب › إلخ ... أما إذا مضى مدير المصنع 
إلى أبعد من ذلك » فنظر إلى كل وإحد من العمال لى ذاته > وأطل بذلك على 
مجملة حياته النفسية وتار مه الشخصى » وتعاطف مع ذلك كله » أهاه هذا عن 
عمله الرئیس › فضلا عما یدحل ی سلوکه عندئذ من اعتبارات لا شأن ها بنجاح 

العمل » وإنما هى تدخل تى العمل الاضطراب كل الاضطراب . 
لمحن كلنا نى المحياة ذلك المدير . نحن كلنا ننظر إلى الأفراد الذين نتعامل 
مهم تلك النظرة الى تكتى عرفة عناوينهم » وذلك بغية أن نحسن التصرف 


۳ 


إزاءھم با يفل تحقیق ما نريد حقيقه من أهداف. وحن عندئذ لا نعرف هؤلاء 
الأفراد من حيث هم أفراد » وما نتعرف فيم صفات عامة هى ما بين الأفراد 
أو طوائف الأفراد من عناصرمشتركة . إننا نتعرف فبهم ٠‏ نماذج ٠‏ » نتعرف فيم 
جموعة من الصفات العامة الى يتكون من اجماعها نموذج . ولابد لنا من هذه 
العماية حى نستطيع النجاح لى اتلام » لا بد لنا من إحالة «اللامنمى » 
إلىه منته » » من أجل أن نطوق الواقع ونحيط به ونفهمه ونؤثر فيه ونسيطر عليه 
ونتلاعم معه . لابد لئا من تکوین معان عامة حى نعرف كيف نوجه بين الأشياء . 
فإذا لم نستطع أن قح الأفراد نى نمافج كنا كالتاممين لا بحسن القصرف . 
إن من طبيعة عقلنا أن يرد الكثرة إلى وحدة » من أجل أن بيد التلاؤم . إننا 
نجهل فردية الأفراد »> وينبغى أن نجهلها حى نستطيع النجاح ى العمل . لان 
كانت الفلسفة تودى محياة حمار بوريدان » وكانت النظرة الفنية تودى بحياة 
الذثب الفنان » فلا شاك أن معاملتنا للأفراد الذين نعيش بينهم على أن كل واحد 
مہم عالم قاتم ى ذاته » على أن حياته رواية حافلة غنية › درامة زاخرة ملونة > 
تاریخ فذ فريد » من شأنا أن تفسد قدرتنا على العمل المنتج اميد النافع . إننا 
لا ننظر إلى الأفراد من حيث هم أفراد » بل ننظر إلهم من حيث هم اققات 
فردية اقاذج كلية قانمة فى أذهانناء ذلك أننا لانتأملهم ف ذاہم» بل ننظر الم 
من ناحية علاقم حاجاتنا » فری فم توافر الصعات العامة المشركة عمقادير 
متفاوته عن فردیہم الى هی حقیقمم . 


وهلا القوفج الذى نخلعه عليهم ونلبسهم إياه بخن واقعهم عن أعيننا » 
إذ محجبهم بنقاب من العموميات الجردة . والأديب › الروائى ومؤلف المسرحيات» 
إنما هوالذى ينظر إلى الأفراد من حيث هم آفراد » فيكون الحجاب شفافا أمام 
بصره ۰ م برينا هؤلاء الأفراد نى أثره الأدنى وقد هتلك علهم المحجاب » فإذا 
حن ننف إلى واقعهم الفردى > نشد درامتهم الشخصية › ونس ما تزخز به 
آنفسمم من عواطف » وصبوات » ونتابع تارشهم الفردی ونری ما مغل به من 
أحداث . 


14 
وهكذا فإن وظيفة الأديب هى الكشف عن واقع محجب > وهذا الواقع 
هو الان أفراد اليشر الذين نعيش بيهم » ولا نعرف من وجوده إلا ما اتصل 
منه بالحاجات العملية »> لا نعرف منه إلا درجات عتلفة من صفات مش ركة 
تتألف من تجمعها نماذج » بل قل إننا نتعرف هذه الصفات » لا نعرفها . لقد قامت 
فى أذهاننا مخططات عامة > فنحن نخلع هذه الخططات العامة على الأفراد > 

ناسيم اها » فا تراهم إلا من خلا ما » فتحجمم عنا . 


إن الحياة تقتضى الاصطفاء » والإدراك لذلك اصطفاء . فنحن نصطى 
فى إدراكنا الأفراد صفات عامة مجينة هى الى تتصل بالعلاقة الى بيننا وبيهم > 
وهى علافة قابمة على أساس العمل والمنفعة المتبادلة والحاجات . 


والاصطفاء يم على مستويات مجتلفة . حن ى إدرا كنا نغفل أحياناً عن قطاع 
برمته من الواقع » وأحياناً أحرى لا نغضل إلا عن جوافب معينةء تبعاً لما تحمل 
من اهمامات وما بنا من حاجات . هؤلاء آناس يسيرون فى شارع . إن المراهق 
مہم لا بکاد یری ئی هذا الشارع إلا نساء وأردافا وعو رآ › وماسح الأحذية مم 
لا يكاد برى إلا أحذية تنتقل من تلقاء نفسما على بلاط الشارع مغبرة أو لامعة 
حى لكألما من غير أقدام تنقلها . ومن عقد الثية على شراء سيارة فإنه لا يكاد 
بر نى الشارع إلا سيارات من حجوم مختلفة وأشكال شى ولوان متعددة 
تتحرلك ذاهبة ية( . 


إن نوعاً من هذا الاصطفاء يم على مسترى معرفتنا بأفراد الناس . 


تحن نى إدراكنا نصطى من الواقع ما يقابل اهماماتنا . والغلبة بين هذه 
الاههامات لدى الأفراد العاديين هى لتلك الى تتصل اجات الياة » وهذه 
الحانجات توجب تصنيف الأفراد . أما بالنسبة إلى الفنانين › نى اللحظات الى 
يكونون فيها فنانين > فاا تكون الغلبة بين هذه الاهمامات اتلاك الى تتصل 


بالرؤية الفنية» وهله الرؤية الفنية تورجب النظر إلى الأفراد من حيث م 


آفرادء 


)١(‏ هل بنا من حاجة هنا إلى الع كير بالدراسات المشتالتية للإدراك ؟ 


٦۵ 


لإدراك حقيقهم بتعاطف يبتك علهم الحجاب الذى أسدلته عليهم الفكرة الكلية 
واميكل الفوذجى » الحجاب الذى اسدله علیہم الامم؛ العنوان .. 
هذان شخصان شان على الرصيف » فيل كل ہما ذلك الرجل المتمدد 
على الأرض المقطوع الساق » ينظر إلى الارة نظرة المستجدى » ويد إلمم 
يده طالب صدقة . أما الأول فا يكاد يلى عليه نظرة سريعة حى يتحول عنه 
ماضياً إلى شأنه . إنه فى أحسن الظنون قد سمى الرجل بيه وبين نفسه بتلفظ 
دانحلى قاثلا : شحاذ › ولعله ى أحسن الظن أيضاً تذكر أن من وإاجب المرى 
أن يعطف على الفقراء وأبناء السبيل » وأن جود عليهم وأن بحسن إليهم » فد يده إلى 
جيه فتناول منه فرشا رماه للشحاذ المتمدد على قارعة الطريق »› وقد ارتاحت 
نفسه إلى ما فعل > ورعا شعر من ذلك ببعض الزهو ... م مضى .. فا هى 
إلا ثوان حى نسى الشحاذ ونس الصدقة ونسى صنيعه ونس زهوه به : 
وأما الثانى فإنه حين رأى الرجل المقطوع الساق المتمدد على الرصيف»› 
فقد تلبشت نظراته عليه برهة قد تقصر وقد تطول » فإذا عالم من‌الأحداث والمشاعر 
ينفتح أمام بص . لقد قرا ى عيى هذا الشخص الذى اسمه ١‏ شحاذ » معان 
لا يقرؤها كثير من الناس » ورأى ى حركة يده الممتدة طالبة الصدقة صورة 
لاتتراءی لغیره . فلما استأنف سره ماضیاً الى شأنه - ون له شئوناً غیر شئون ساثر 
البشر - ظل يال الرجل انمد على الرصيف ماثلا“ نى ذهنه لا يبرحه › وراح 
المعى الذی قرأه ی عبنیه ورآه ی حركة يده پزداد انکشافاً له شیئاً بعد شی ء ( 
وما انفكت الصورة تحاصره يوماً بعد يوم إلى أن تناول فرشاته وألوانه لى ذات ساعة» 
رمم « الشحاذ » فى لوحة ثبت فا « رؤيته » للمعى المرقرق فى العيئين » وف 
اليدين . . لست تستطيع أن تسمى هذا العنى بام إلا لأنه لابد من هذه التسمية» 
فأنت تعنون اللوحة بعلوان › أنت تسميبا : وسل » > أو ضراعة » أو استعطاف 
أو ألم » أوما شئت من أسماء » ولكن المعى الذى تعير عنه هله اللوحة هو أكار 
من كل ذلك » لأنه أقل من كل ذلك . هو أكثر من كل ذلك من ناحية المفهوم» ٠‏ 
لأنه أفل من كل ذلك من ناحية الماصدق . إن هذه الضراعة ليست أية ضراعة › 
بل هى ضراعة هذا الإنسان المقطوع الاق المتمدد على الأرصيف . . هى ضبراعة 
علم النفس والأدب 


۹ 
هذا الفرد لا ضراعة كل فرد . ومن أجل ذلك لا مخطر ببالك أن تعنوما بعنوان 
١‏ الضراعة » بل تسميما ١‏ ضراعة » › فالتنكير هنا أهون شرا من التعريف . 

ومر بالشارع رجل ثالث » فتليشت نظراته هو الآلحر على الرجل 
المقطوع الساق المتمدد علىالرصيف » تلبت نظراته عليه برهة طالت أو قصرت» 
ممضى إلى شأنه وخيال« الشحاذ » ماثل ى ذهنهء وأسثلة لا ناية لعددها مى 
على فکره : من هذا الارجل ؟ كيف قطعت ساقه؟ ماذا كان قبل ذلك ؟ كيف 
محا .الآن ؟ وکیف سيصير بعد الآن ؟ من أهله ؟ هل له زوجة وأولاد ؟ كيف 
یعیش هللاء؟ ما الدى مسه؟ ما شعوره ملا إزاء القرش الذى يري به إليه ؟ 
وتتتالى الأسئلة فى ذهن الرجل . ومن الأجوبة عن هذه الأسثلة تخرج حكاية .. 
زاحرة بالأحداث زاحرة بالمشاعر . 

فالأديب إذن هو ذلك الذى يدرك الفرد فى ذاته وبكل غناه. إنه ع#مول على 
هذا بحكم رسالته » إنه متحرر » حين يكون فناناً > من الحاجات العملية الى 
تورجب إغراق الأفراد ئى الكليات » وتغييبهم وراء حجابما . 


NSO RN # 


إن الملاحظة التجريبية تبين لنا أن القم الى تعلق بها أفراد البشر › فتحدد 
سلوکهم وتضی على شخصیمم طابعها » نحتاف من فرد إلى فرد كل الاخحتلاف 
أو بعض الاختلاف » هذا إذا لم نمض لى الأمر إلى أقصاه فنقول إن هذه القيمة 
الى یتعلق بہا الفرد هى الى تصنع شخصيته . 
إن الملاحظة التجريبية هى الى توحى إلينا بأن القيم الى يتعلق بها الأفراد 
وتعدد موقفهم من الأشياء ونظرنمم إلى الأمور » وتحدد بالتالى اب مانب الذى يرونه 
من الواقع » تختلف باحتلاف هولاء الأفراد . وإذا كان فيكتور باش بيز بين 
خسة مواقف يقفها الإنسان من الطبيعة ومن الئاس ومن نفسه :الموقف العملى 
الحسى » ولموقف العقلى » ولموقف الأحلاق » ولموقف الديى › والموقف الفى › 
بدون أن يشير إلى أن الأفراد بختلف بعضيم عن بعض ى غابة أحد المواقف لديم 
على المواقف الأحرى» وبدون أن ربط هذا الاحتلاف باخحتلاف القيمة الى پتعلق با 
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الأفراد » فإن الفيلسوف وعالم النفس الأ انى شبرانجر قد صنف الأفراد على 
أساس الموقف الذى يقفونه من الأشياء » وجعل هذا الموقف رها بالقيمة الى 
يتعلقون ما . 

ويكاد يقنصر الفرق بين ما فعله باش وما فعله شبرا جر > على أن الأول اكتنى 
بوصف هذه المواقف وبیان طبيعا » نى حين أن الثانى رى أن هذه الاقف 
خحصائص من حصائص الأفراد » يحتاف بها بعضهم عن بعض اختلافاً بمكن 
من تصنيفهم ى نماذج » ثم مضى إلى أكر من ذلك فجعل اخحتلاف القيم الى 
يتعلق با الأفراد ينيوع هذه المواقف » حى لكأن هذه القم الى تنحدر ملا 
المواقف هى الى تحدد صفات اأفرد » وتصنع شخصينه . 

فا هی المراقف الى وصفها فیکتور باش ('؟ 

يقرر باش أن هناك خسة مواقف يقفها الإنسان من الطبيعة ومن الناس 

أما ارقف الأول فهو يطلق عليه اسم « الموقف العملى الحسى » ويقول ى 
وصفه إنه موقف الإنسان حين يستعمل ما بحيط به نى إرضاء حاجاته المضوية 
وميله إلى الرحاء وظمثه إلى السعادة . 

واا الموقف الثالى فهو « الموقف العقلى » موقف الإنسان الذى يعرف . إن 
المعرفة هى السيطرة على الكون بوسائل مختلفة : فبالحس ولفهم والعقل ما زودتنا 
به الطبيعة انخضع الكون لطرز هذه الأدوات وصورها وقوانينها ونصل من ذلك 
إلى أن نخضع المعقو عناصر ليست لخضع له فى الظاهر . ولعم هو عرة 
هذه العملية » ومی تكون العم أتاح للإنسان أن يؤهل قوى الطبيعة وأن يؤنسما › 
وذلك أن يخضع انفجارها المنيف الأعى للتنبؤ . فن أجل أن يصل العم 
إلى هذه الغاية» تراه يحل عل" الواقع جموعة من المفاهي مرتبة نى طبقات ( أجناس 
أنوإع » فروع ٠‏ إلخ) تطوق اللامتناهى وتجعله منمياً »> فلا علم إلا پالکليات › 
والفرد لا مکان له ی الع » إننا حین نوجه شیا ما أو فرداً ما من أجل معرفته 


(۱) فیکتور باش » امرجم السابق ذکره » ص ٩٩ ¬ ۴٢‏ . 


۸ 
لا ننظر منه إلا إلى ما يشترك فيه مع أشباهه من أمر مشرك » حى إذا وعينا 
هذا الأمر المشرك » وبتئاه بكلمة » فأرسلنا الثىء إلى الجموعة الى مجحب عليه 
أن يلتحق با »> عدنا نفعل ذلك نفسه بالسبة إلى سائر المغردات الأحرى › 
نصتفها على أساس العناصر المشتركة بيا . فكأن المثل الأعلى للمعرفة العلمية 
هو أن تحل محل الواقع المى المتحرك المتنوع إلى غير ية عالاً من التصورات 
الثابتة الساكنة المخدرجة نى طبقات . وى هذا العام ليس نمة حركة ولا نور 
ولا لون ولا صوت > بل عحططات شاحبة عاطلة من الشكل والحياة . 

وأما الموقف الثالث فهو الموقف العلا فإلى جانب الموقف العملى الجسى 
الذى بخضع فيه الإنسان لنداء شهواته »هنالك مرقف آحر يعمل فيه الإنسان وفقاً 
للأحلاق » أی يفكر ف اندفاعاته وميوله » ويحاول آن يز من بين البواعث 
الى تحمله على الفعل » ذلك الباعث الذى مجحب على الالحرين أن عخضعوا له » 
تم مخضم نفسه ذا الباعث . 


وأما الموقف الراب فهو « الموقف الدینی » . وهو قريب نی رى باش من 
الموقف الأحلاق . ويستعير باش قرول شليرماخر نى تعريف هذا الموقف فيصفه 
بأنه شعور الإنسان بأنه رهن قوی على منه » قوی تعادیه وہدده › أو تصادقه 
وتكلؤه برعايما > وهو شعوريستند على إحساس المي تجاه الأشياء المنهية بشىء 
لا ای هو أساس كل منته » وهو المثل الأعلى الأخير الذى يصبو إليه هذا 
ابمحزء الحختار من المتهى أى الإنسان . 


وأما الموقف اللحامس فهو « الموقف الفنى » . ويوضح باش هذا الموقف الفى 
قارنته بالموقف العلمى فيقول : 

« إن المقل » فى نطاق المعرفة الصرفة » يدرك الشىء من الأشياء ليرده إلى 
سات الأساسية » فهو بفککه ویذهب عنه لونه وحیاته ویفی الإحساس به › 
فليس هد الشىء بعدئذ إلا أداة يستخدمها العفل النظم > حى إذا تم هدا النشاط 
التنظيمى غاب الشىء وراء التصور العقلل (...) . ويئتج عن ذلك أننا (...) 
إذا كنا لا نتعامل نى العرفة العلمية إلا مع كليات » فإننا ى التأمل الفنى لا نتعامل 
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إلا مع أفراد , فالعرفة العلمية تعنى عا هو مشترك بين عدد كبير من الأشياء فى حين 
أن التأمل الاستطیی عى ما هوفرید ف شىء وإحد أحد. إن الفكر يتعامل مم 
اا“ شجرة .مع ” اا“ زهرة » مع ”اا“ رجل » مع ”ال“ مرأة » أما التأمل 
الاستطيى فلا يم إلا بهذه الزهرة > بده الشجرة »> بهذا الرجل » بيده المرأة . 
إذا كان العام بحلل ويفكات ويخرب الأشياء والكائنات فإن التأمل الى بحرم 
عناصر الشى ء الذى يتأمله وطريقة الجاع بعضما إلى بعض »> ونسبما > ومقاديرها 
احراما دينًا . فإذا كنت تتأمل تأملا" فنا > فأنت تدع للأشیاء والكائنات 
أن تحيا كما تنيع أمام حواسك » كا تنبت بفطزما محملة بزينها المشرقة الى 
كسما إياها القوة الجهولة الى تنبجس 2 : 

هذه هى المواقف اللحمسة الى ميزها فيكتور باش» بدون أن يقرر اختلاف 
الأفراد بعضمم عن بعض فى غلبة أحدها أو بعضا على حیاتہم» وبدون أن یربط 
هذا الاختلاف باختلاف القم الى يتعلق بها هؤلاء الأفراد . ولكن ذلك غير 
ما فعله شرا جر حين ميز ا الستة على أساس احتلاف موقف كل عوذج 
من العاذج عن مواقف الماذج الأحرى من الطبيعة والناس والذات . 

فا ھی آماذج شبرانجر الى أوحت بها إليه ملاحظة الواقع الإنسانی ؟ 

إعيز شبرانجر بين ستة ماذج إنسانية على ساس لقم الى يتعلق بها الأفراد › 
فتصبغ حيامم» وتحدد سلوكهم» وتكاد تكون ينبوع ملاعهم النفسية جملة» 
وهذه الماذج هى : إلموذج النظرى » والأوذج الاقتصادى » والموذج الفى › والقوذج 
الاجماعى » والموذج الديى ٩‏ ؟ 

فما الإنسان النظری : فهو بطبیعته إنسان فکری » لا حرکه إلا هوی 
واحد » هوى المعرفة »> ولا يعرف إلا ألا واحداً هو 31 الذى له الت عن حل 
المسائل . فالعلم عنده أرى الميادين وأساها » وهو يعيش فى عالم من العموميات : 

)١ (‏ هناك نموذج سادس يسمیه شبرانجر تموخج القوة » لیس يعنينا فى سياق حديشنا أن نعرض له . 


راجع كثاب شرانجر ‏ نماذج الناس » سيكولوجية الشخصية وأخلاقها ۾ » وراج عرضا ذا الكتاب 
ف مجلة المعلم المرب » دمشق » العدد الحامس » آذار ۱۹٤٩‏ . 
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فا موضوعية والعمومية » ولنظام العقلى ٠‏ كل ذلك ملك عليه لبه حى لكأئه 
هو نفسه نطق مطبق حى . وهذا الفوذج يصادف خاصة بين العلماء المنقطعين 
. ولكن ليس من النادر أن يصادف كذلك بین غرم . إن الأفراد الذين 
ينتمون إلى هذا الموذج ينظرون إلى جميع ميادين الحياة من خلال قيمة واحدة 
عليا هى قيمة المعرفة . وهذا الإنسان النظرى غير بارع لى الحياة العملية ولا يد 
الكفاح بى سبيل الحياة . العلم عنده آول من الاهمام بالحياة.« رب عام مزود 
بالكتب والأدوات لا ملك سريراً ينام عليه». لقد. کان أفلاطون بتحدث عن 
الاقتصاديين فى كثير من الازدراء . والإسان النظرى لا محل الميدان الفبى منزلة 
عالية . إنه عدو لدود « للمتحمسين ٠‏ و«الرومانسيين» الذين يزين م واصلون 
إلى الحقيقة بالحدس أو العاطفة أو الليال . وهو من الناحية الاجباعية فردى . 
إنه لا يتصل بالاتحرين إلا نى القيمة الشاملة الى للحقيقة . وهو ى الميدان السياسى 
مؤمن بقوة العلم والمعرفة برى أن كل تقدم رهن بالتقدم العقلى » وهو فى ايدان 
الايى ينقسم إلى موضجين فرعيين : فهناك القوفج الوضعى الذى يعارض جميع 
الأديان ويعدها مناقضة العم »> وهناك العوذج الفلسى الذى يعد الدين بجزعاً 
من النظرة المنطقية إلى العام إلى الحياة . وهناك فروع ذا العوذج . من ناحية 
أصل العارف الى بحصلها . فهناك النوذج التجريى الذى يعتمد على الوقائم 
وهناك موذج المبادى الذى يعيش فى عام من المعاى»ء وهناك القوذج الوسط 
الذى يجمع بين‌الوقائم والمبادئ . ويمكن المييز بين نظريى العلوم الطبيعية »ونظرييى 
العلوم النفسية » وبمكن القييز من ناحية طريقة التفكير بين القوذج الحال والموذج 

مركت 

وأما الإنسان الأقتصادى : فهو الإنسان الذی يرى أول ما ر جمیع 
ظروف الحياة قيمة الفائدة . فكل شىء يبدو له وسيلة للبقاء والكفاح فى سبيل 
الياة والاغتناء . إنه اقتصادى ى استعماله للمادة ولقوة وا مكان والزمان » يريد 
أن يستخرج من كل شى ء الحد الأقصى من الفائدة . وهو يدر المعرفة قياس 
تطبيقا ها العملية . فالعرفة الى ليس ها فائدة ملموسة ليست فى نظره إلا عي 
ومضصيعة. لوقت . إنه عوذج المعرفة العملية . دراسات تارلور هى عنده. ذروة 
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الأنتروبولوجيا لأا محفل بالمنفعة العملية . إن عقله عقل صاحب مصنع . وغاية 
ما حلم به هو أن يحول الوجرد إلى عملية حسابية ضخمة لا يكون فہا عامل من 
العوامل مجهولا . والإسان الاقتصادى بحارب عام الفن صراحة . وهو ى الحياة 
الاجاعية آنائی» بقاء حياته م شىء نى العام . وليس لأقرانه من قيمة إلا 
إمقدار نفحهم . حى القيمة الأحلاقية تتحول بى ذهنه إل قيمة اقتصادية ٤‏ 
فالفضائل الأساسية عنده هى : التوفير وابمحد والحذق وروح النظام والأمانة 
والنشاط نی العمل. وقولنا عن رجل نه آخلاتی یرادفف ذهنه أله بمکن‌آن يعطی 
قرضا . القوة عنده هى الغنى واقيمة الاقتصادية هى القيمة القصوى . وهى 
تحتل منرلة الصدارة حى نى شئون الدين : فالنجاح الاقتصادى هو عنده نعمة 
من الله ودلیل على رضاه . 

وأما الإنسان اإنسان الفى فإنسان جرهر e‏ اللعبير »> حى لمكن تعريفه انه 
حول کل مشاعره مشاعره آو ‏ تاثراته إلى تعابير . إن الحياة فى نظر هذا الموذج أثر فى . 
إن آفراد هذا الموذج ينظرون إلى كل شىء من ناحية قيمته الفنية . لذلاف كان العم 
لا يخريمم ولايلفت انتباههم » كأنه نى ظل أو ظلام . والإنسان الفنى ميال 
إلى اهب الى » ويال إلى المذهب الحيوى . إنه يرى الطبيعة حية . هو 
را لملم وف الفلسفة . وموقفه من شئون الحياة الاقتصادية كوقف الإئسان 
النظرى > أی أنه موقف عدم المبالاة. وهو من الناحية الاجياعية فردى» فإذا كان 
اشترا کیا کانت اشرا کته نفسها فنية : وهو ى الميدان السياسى يعد نفسه من 
طينة أرستقراطية . إن شعوره بشخصيته هو شعور بالقوة. إنه یقیس کل شیء 
بياس نفسه . وموقفه من الدين موقف من يرى أن إبلحمال هو روح الدين . 
إن العاطفة هى عنده كل شىء . إن وحدة الوجود الروحية هى الفلسفة الدينية 
لاإنسان الفنى . 

وأا الإنسان الاجماعى فإن الانحاد بالاحرين هو اليل الأعظم الذى يرين 
0 . القعاطف والتعاون والتشارك والتضامن والتكافل والحبة هى القم العايا 
ف نظره . يری أن العلم حال من اب وهر والروح » لأن العا م يبحمل على الكبر ياء » 
ف حين أن الحبة تدفع إلى لتوا ضع . موضوعية العلم تعوق ا روح الإحسان 


۷۲ 
وعاطفة الحبة . إن الإنسان الاجاعى محل الحبة حلالاقتصاد . إنه صديق المحماعة . 
إنه مجنح إلى نوع من الشيوعية . وهو ينظر إلى الفن من الناحية الاجماعية . 
فالفن يطهرنا من الأنانية و يفجر فينا ينابيم الرحمة . والدين عند الإنسان الاجماعى 
ظاهرة رأئعة نى الحياة. إنه قوة اجماعية عظيمة . إنالقاعدة الى يلتزمها اللإنان 
الاجاعى فى حياته هى أن ينظر إلى جميع الأمور من وجهة نظر الالحرين . 
ولا كذلك نقيضه اللاجماعى » الذى لا يحفل بأحد ولا يبالى غيره > حى لقد 
یکره البشر ۰ : 

وأما الإنسان الديى فهو الإنسان الذى يضنى على مجمرع الحياة ومجموع 
الفرد محيى ودلالة عميقة . وينظر إلى الحياة وإلى الفرد على ضرء قيمة عليا هى 
الله . 

إن الإنسان الديى ينظر إلى الحياة من نحلال الله » ويعمل ويعيش فى الله . 
الله مركز حياته . ليست سائر القي اللحياتية فى نظره إلا وسائل بالسبة إلى القيمة 
العليا الى هى القيمة الدينية. رأره ف العام أنه لیس نی وسعه أن ينظر إل الياة 
والعالم نظرة تعادل فى عقها وسعما نظرة الدين › فكل ما يستطيعه العام هو أن 
يوضح بعض التفاصيل . والاقتصاد عنده. محتل منزلة دنيا : آليس التغلب على 
شہوة اللحيرات الاقتصادية من أو الوجات الى يفرضا الدين . ولاف عنده 
حدود يجب أن يستمدها من الدين : والحياة الاجماعية بحب أن تستلهم الدين . 

إن الإنسان الديى يعمل وهو متجه بيصره إلى « حلاص الروح ». وهو ف 
كل ما يعزم عليه من أمر ينظر إلى الحياة الكلية والغاية الأحيرة . 

هذا هو تصنيف شبرانجر للأفراد على أساس القيمة الى يتعلقون با . ولكن 
ذا کان کل تصنیف تنظیہا لاواقع مجعل هذا الواقع معقولا » فإن ملاحظة الواقع 
تكشف لنا عن ضعف نى هذا التصنيف الذى جاء به شبرانجر » ويتجلى لنا هذا 
الضعف نى نقاط كثيرة » ما على سبيل امال لا الحصر » أنه يصف الإنسان 
الاقتصادى بالأنانية : مع أن النظرة الاقتصادية إلى الأمور لا بارتب عليما أن 
يكون صاحما نانا . إن صاحب النظرة الاقتصادية عمل على تحقيق أكبر نفع 
لا من أجل مصلحته الشخصية بالضرورة » بل من أجل المردود المفيد أا كان 


۴ 


المستفيد . إن دراسات تايلور مثلا لا تعود بالمنفعة على تايلور » وإما تضاعف 
النفعة بخض النظر عن المنتفع . 

فلن صدق المبدأً الذى يقوم عليه تصنيف شبرانجر » أعى ربط المرقف 
الذى يقفه الفرد من الأشياء بالقيمة الى يتعلق بها هذا الفرد » إن فى هذا التصنيف 
صعوبات بحسب أن هناك تصنيفاً آحر لها . لأنه ينطبق على معطيات الواقع 
انطباقاً أ كل › ويطوقها ى أطر واسعة تستطيع أن تستنفدها » وهو أن نفرق ى 
الئاس بين الفنان وغير الفنان » فهذا هو القسم العريض الذى يتسع ى داخحله 
لتقسمات أضيق . فأما الفنان فهو الذى يرى الأشياء مفردات ينظر إلى كل ما 
فى ذاته ولذاته » وأما غير الفنان فهو الذى يرى من خلال الآلحاد كليات › 
تسيلا لإدراك الاقم من أجل التلاؤم معه وتسخيره لتحقيق حاجات بعيا . 
إن موقف الفنان هو الموقف المنزه عن المتفعة البراً من الحاجة » فى حين أن مرقف 
غير الفنان عا هو الموقف الذى يرتبط على نحو مباشر أوعلى نحو غير مباشر › 
بفائدة ما » أبة كانت هذه الفائدة . 


فإذا عرضنا باذج شبرانجر على هذا التصنيف الثنائى العريض» رأينا آن 
نموذجيه النظرى والاقتصادى » يلحلان فوراً ثى الوذج الثاني من هذا القصنيف 
الشنانى » فالإنسان النظرى يعن بالكليات والمبادئ العامة » ون كان اموي العلمى 
بعکن أن يستقل فى نشاط العال) عن الفائدة المباشرة» إن العم قد نشا أصلا من العمل»› 
وللبحث العلمى تطبيقاته العملية داعا . وهبه لم يفد لى نحقيق منافع اقتصادية 
مباشرة با مى العادى هذه الكلمة فحسب النظرة الممهومية إلى الأشياء » وهى روح 
العلم » آنا إذ تجعل الوجود بالتنظيم معقولا توفر على الفكر جهد إدراك المغردات 
واحدة واحدة » وتختصر هذا الوجود احتصاراً عمق نوعاً من الاقتصاد الفكرى . 
ليس المثل الأعلى للنظرة العلمية إ باد معادلة رياضية واحدة تذخص الطبيعة كلها 
( لابلاس » آينشتاين ) . أما الإنسان الاقتصادى فدخوله فى الفوذج الثانى من 
النصنيف الثنانى العريض واضح لا باج إلى شرح . إنة الإنسان الذى 
لا قيمة للمعرفة عنه إلا بعقدار ما حقق من نفع اقتصادى » بل من نفع اقتصادى 
مباشر » فحتى العلوم نفسما لا يعثيه ملا إلا تلك الى ها تطبيق على مباشر > 


:1 
وإذا كان كذلاث فلا شأن عنده لإدراك فى يتناول المغردات ويبراً من المنفهة . 

هذا عن نموذجى الإنسان النظرى والإنسان الاقتصادی ى تصنيف 
شبرانجر . أما القوذج الاجاعى ( وهو يقابل عند فيكتور باش الموقف 
الأحلاق ) > فالحق أنه موذجان > فزن كانت اجماعيته هى التزام 
القواعد الأخلاقية المقررة نى الجتمعم > فهو ينتمى نى التصنيف الشنالى 
المقترح إلى الغوذج الثانى . فاجماعيته هى اجاعية الأنحلاق السكونية 
( برجسون) > أخلاق القواعد العامة » أما إذا كانت اجباعيته مستمدة 
من التراحم > فهو يمت عندئذ إلى الموقف الفى بسب > لأن التراحم لا یکون 
مح كليات مجردة » بل مع أفراد بأعيانهم . وقد قلنا إنه يمت إلى الموقف الفى 
بسبب » ول تقل إنه هو الموقف الفنى بذاته » وذللك لأن جانب العمل يغلب 
فيه على جانب التأمل » بل يكاد يكون العمل هو الشىء الوحيد فيه » فالغاية 
الى يصل إلما التراحم ئى هذا الموقف هى التعاون والتضامن والحبة وما إلى ذلك › 
نى حين أن الوقف الفنى » من حيث هو موقف فى » يدف بالتأمل إلى المعرفة 
وحدها كا بهدف باللحلق إلى التعيير وحده »> فإذا امتد بعد ذللف إلى حيٹ 
تكتمل المعايشة العاطفية بتعاون عى كان عندثذ موقفين اثنين لاموقفاً واحداً > 
فهو فی حین تأمل » وهو أخلاق أو اجیاعى حين عل . وهذا نفسه يصدق 
على الموقف الديى » إن ملاحظة الواقع تضطرنا إلى التفريق ى الموقف الديى 
بين جانب على يمدف إلى تنظ الجتمع (الدين السكوى ) > وجانب تأملى 
غايته فهم الكون بالحدس والعاطفة ر الدين الحركى ) . فأما ابمحانب الأول فهو 
ينتمى إل الموقف العملى . وما الحانب اللانى فهو بت إل الموقف الفى 
بسبب » ومن أجل هذا كانت تنعقد المقارنة داعا بين الفن والتصوف »› 
ومن أجل هذا كان الماصوفون شعراء » ومن أجل هذا كان الفنانون حسون 
آم یتکلمون بلسان الله ( بم‌وفن) . 

وإننا إنستطيع أن نتعرف وحدة هذه الاذج الثلائة ر الفنان» والأحلاق 
والمتصوف) نى الحركة ابحدلية الى وصفھا کیرکجرد › والی بہا يم الانتقال 
من الموقف الفنى إلى الموقف الأحلاتى إلى الموقف الديى » فالحق أن كيركجرد 
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غ کان وتحدٹ عن تأرجح نفسه بين هله الانجامات ٤‏ حین تصور اا 
مواق يستقل بعضما عن بعض ‌استقلالاتامًا و تلف بعضما عن بعض اختلاف 
جوهربا » مع أا فى حقيقما جوانب ثلاثة لوقف واحد هو موقف كيركجرد 
نفسه » فا هذه الماذج الثلاثة ٠:‏ دون جوان الفن » و« فارسالأحلاق ٩‏ و«رجل 
الإان » إلا عوذج واحد عمق ذاته فى حركة جدلية( . 


والذى نريد أن نى إليه من كل ذلك هو أن نقرر أن هناك موقفين 
أساسيين يقضفهما الفرد من الطبيعة والإنسان وذاته > فأما الموقف الأول فهو 
الموقف الفنى الذى يؤدى إلى رؤية المغردات > وأما الثائى فهو الموقف العمل 
الدى يؤدى إلى رؤية الكليات » ولكن كل موقف من هذين الموقفين يتخصص 
بعد ذلك بعوامل إضافية فيصبح مواقف متعددة . فكما يتخصص الفنان تبعا 
لمراحلى الحركة ابلحدلية فيكون فنا فحسب » أو يكون أخلاقيًا أو دينب 
( بالمعى الحركى) » وكا يتخصص الفنان الصرف تبعاً لاستعماله أداة 
من أدوات التعبير فيكون رساماً أو موسيقيًا أو شاعراً » وكا يتخصص الرسام 
نفسه تبعاً لمقدار التزاوج لى رؤيته بين الذات والموضوع › فيكون واقعيًا 
أو سرياليًا » مثلا » فكذلك يتخصص الإنسان العملى تبعاً للجانب الذى 
يعلق به اهټامه من جوانب الكليات فيكون عالاً أو اقتصادًا أو اجهاعيًا 
أحلاقيًا أو دينيًا ( بالمعنى السكونى) » وكذللك يتخصص العام يض فیكون 
فيز ياثيًا » أو كيميائيًا أومن علماء الحياة أو من علماء التفس . وإنبما المهم 
إذن أن نفرق أولا هذا التفريق العريض بين موقفين مختلفان نى الحق اختلاف 
جوهريًا من حيث إن أحدهما ينظر إلى الواقع نى ذاته بغض النظر عن التلاؤم 
والمنفعة » فيرى فيه مفردات » ومن حيث إن الئان محختصر الواقع ویدخله 
ق معان كلية ليتلاءم معه ویس‌خره لتحقیق حاجاته . 
ويجحب آن نشير إلى أن كل فرد من الأفراد هو مزيج من هذه الماذج 
كلها » ولكن غابة موقف من هذه المواقف تغلب فيه صفات بعينما . ففلان 
(۱) راجع فیکتور باش نى مقالته عن كيركجرد و الفردية الديئية عند سورين كيركجرد» › 
وذلك ی کتاب باش * آعاٹ ف علم امال والفلسفة والآدب » » ص ۲۹۸ - ٠٠١‏ . 


۷٦ 
من الفنانين مثلا ليس فناناً فحسب » وإتما هو فنان أولا وهو غير ذلك ثانياً‎ 
وثالثاً » إلخ » وفلان من رجال الأعمال ليس رجل أعال فحسب بل هو‎ 
رجل أعمال نى الدرجة الأولى وهو غير ذللك لى الدرجة الثانية والغالغة إلخ‎ 
(لذلك تجد بين رجال الأعال أنفسمم من يتذوق الفن فى للحظات لا يكون‎ 
فيا رجل أعال). وهذه الغلبة 'تفسم) تحتلف قوة من فرد إلى فرد »> فرب فنان‎ 
ينتمى نى الوقت نفسه وبدرجة واحدة من القوة إلى سائر الماذج (فکم من فنان‎ 
یعرف کی روفق بین عمله کفنان وبین حیاته کانسان ناجح » ورب فان‎ 
تبلغ غلبة الموقف الفنى على حياته أن هذا الموقف ايستأثر به استئثااً يشبه‎ 
ان یکون کاملا» حی لیکاد رکون فناناً ولا شیء غیر ذلك › لقد فکر کافکا‎ 
فى الانتحار حين عهد اليه أبوه بالإشراف على مصنعه نى أثناء مرضه > وذلك‎ 

لأنه تصور أنه قد لا يستطيع أن يكتب شيئاً حلال خسة عشر يوماً) . 


وتبا لانحتلاف الموقف الذى يقفه المرء من الأشياء والكائنات ونفسه 
بختلف العام الذی یعیش فيه . فھو یعیش ی عام حتصر غير مزدح بالات 
فردية غنية ملونة » أو هو يعيش ى عالم مللىء حى نابض متنوع لأنه عالم 
آحاد وأفراد لا عام کلیات . ہو یعیش ی عالم یتلبٹ فی على کل شیء 
فا يعبر بالاشیاء عبوراً سریعاً تماڀه حاجات الحياة » أو هو يعيش فى عام 
من أسماء يغيب وراءها الواقع الفردى. لقد صدق اوسن حين قال إن البشر 
الذين يصنعون الطبيعة . فالطبيعة فى نظر بعض الناس منظر متعدد الأشكال 
والألوان » مؤثر نى النفس » وهى تى نظر بعضمم الآحر حقل بمكن استغلاله 
أو ميدان ينشب فيه قتال . ولقد كانت الطبيعة نى نظر بركلى المتدين حديث 
الله » وهى عند عالم من علماء الفيزياء جموعة من القوانين إلخ . 

والعالم الذى يعيش فيه الشخص بفتقر أو يغتى > يفرخ أو يتلىء › 
تبعاً لقلة المواقف الى يقفها منه أو كرتا » بيد أن الموقف الفى الذى بتلبث 
على المغردات هو الذى يدع للعالم ما فيه من غى وازدحام وامتلاء . 


ولكن أليس لغ العام الذى يعيش فيه الفنان حدود ؟ 


4 


اليس يتخصص هذا العام فى دانحلالموقف الفنى » فيكون عالم ألوان وأشكال » 
أو يكون عالم أفراد من البشر »> ويكون داحل عالم هؤلاء الأفراد من البشر عام 
أفراد معذبين مزقين مثلا أو عالم أفراد أسو ياء ؟ إلخ . 

إن ازدحام عالم الفنان من حيث هو عالم مفردات غنية ملونة هو الذى مملنا 
عل أن تتصور هذا العالم غير ذى حدود . فهذا ما يفهم من النص الى سنورده 
لآلان وفيه يشبه الان عالم الفنان بعالم الطفل » وسارى كيف أن علينا أن نقيد 
ری آلان ئی غی عام الفنان بتحفظين انين » أوهها أن تشبيه نفس الفنان بنفس 
الطفل مقبول إذا هو فهم على الجاز لاعلى الحقيقة > وانيما أن ازدحام غلم 
الفنان حدود بحدود كثيرة » وأن هذا العام يعانى سلسلة من التخصصات . قال 
ألان يتحدث عن النفس الوسيقية ( وهو يعى بقوله النفس الموسيقية لا نفس 
الموسيى فحسب » بل نفس الفنان جملة) : ) 

«إغا نماز النفس الموسيقية بأما تبنى نى الطفولة » لبنى على عتبة الحياة . 
فااطفل یتای‌الإحاسات واہلا من مطر پرهقه من آمره عسراً . وهو بنفق نی اول 
الأمرأيامه كلها فى ترتيب ذلك كلهء وى ملاحظة ما فيه من التقاءات وصراعات 
وترا مات وزوابع وتيارات مفاجئة وفراغات ترتعش با الذا كرة منذ ذلك الحين »› 
م ما فيه من نبض يربو دابا على ما يتوقع . تلك هى الطفولة عند عتية الحياة . 
ولكن المرضعات يوصدن الأبواب شيئ فشيثا دون هذه الضوضاء الوحشية ويل 
الطفل الحياة . أى يتعام أن يدرك ويز . فإذا الضوضاء لا تزيد عندئذ على 
أن تكون كصوت الطاحون بالنسبة إلى الطحان . إنه بستقر الآن نى الحياة . 
إنه یرتب کل شیء ٬ویضع‏ لکل شیء اسا واستعمالا ومکانا م بض إلى 
اموت ناسياً أنه ولد . ولكن النفس الموسيقية أبت ذلك »أبت هذا الرتيب البارد › 
واستهرت تشعر بكل شىء ضوضاء صانبة» لحة هادرة . سكرت بجميع الأشياء 
مجحميع الألوان » بجميع الرياح » بجميع العطور › بجميع الأصوات » كا ينفق 

لنا ذلك حين نقف على شاطى' البحر ... لقد احتفظت النفس الموسيفية بالنفس 
القديعة » النفس المندهشة › النفس الى يضع صاحما أصبعه على شفتيه › 
ويصيخ محواسه كلها » كا نصيخ نحن بأساعنا قليلا » وإنه ليثقل على الحياة 


۷۸ 
أن يعيش المن هذه الحياة ذات‌الانتباه المشتت › الانتباه الذى لا يغفل عن شىء › 
ولا همل شيثا ولإيصنف شيا بل يضع جميع الأشياء معا و ينشد ی كل لحظة سدرماً. 
قد يقو قائل : هذا عذاب . والأولى أن نقول نه تعب . فصاحبه لایعرف 
التوم المريح ولا الحركات الألوفة . ولايعرف اراس الذاهلة المجردة الى لا ترى إلا 
ما هو نافع مفید »> وإلا ما هو حطر مهدد أو حاجز عائق . إنه ساهر على كل 
شیء › کاله : ومن م ما نراه ی مظهره من حزن . إن حیاته حياة قلقة . إن انتباهه 
انتباه مشتت. إنه نی أرق › وما ینفلت نی وتر لاینشی . انه مشدود دانم إلى 
جمیع الحھات . نہ لا یرید آن بہسط شیا › لا یرید آن پہتر شیا .. لا یرید 
أن یصبح رجلا › بل یرید آن یظل طفلا › لا یرید أن یسمی شيئ من أجل 
أن بقول کل شیء . إنه معجب بالحاة إعجاباً مرهقاً . وهو يأب أن پعتادها 
وأن يألفها “٠‏ . 

إن هذا النص الذى أوردناه لآلان يشتمل على فکرتین رئیسیتين نرى أنه لابد 
من تقییدهما . وهاتان الفکرتان الرئیسیتان هما : 

. آن عالم الفنان مزدحم بكل أنواع الإحساسات‎ ١ 

۲ - أن هذا العالم الذى يعيش فيه الفنان يشبه العام الذى يعيش فيه الطفل 
قبل أن تفرض عليه الحياة [فقاره بارتيبه وتنظيمه . 

فما أن عام الفنان مزد م بلحساسات کٹیرۃ لا یزدحم با عالم غیره › 
فذلك يح » ونما ينبغى أن بحد ازدحام عام الفنان بقطاع من الواقع هو الذى 
يتعلق به الفنان وینصب عليه فیراه بکل ما فيه من غى هو غى المفردات › 
وف عدا ذالك القطاع يشبه عالمه عام ساثر الناس . وسنشير بعد قليل إلى سلسلة 
التخصصات الى مضع ها عالم الفنان . 

وأما أن هذا العام المزدم بالإحساسات يشبه عام الطضل فذلك ما لعله 
ينبن أن يفهم جازاً لا حقيقة > ذلك أنه إن كان بحلو لنا أن نتصور عالم الطفل 
على أنه عال إحساسات غنية مزدحمة » فقد لا يكون هذا التصور ععيحاً . 


(۱) آ لان > « سیق ۾ > ص ۱٦‏ - ۱۷ . 
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إن عام الطفل فقير فقر اهياماته »> ولاشاث أن الطفل يتخير من بين المنہات 
الى تقع على حواسه تلك الى تلى مطلباً منمطالب اللحظة الى يعيش فيا › 
وهو يصب هذه المنبہات نى قوالب الإدراكات › ولعله ینہغی أن نتصور 
أن حروج الفنان من الطفل إنما يكو بالتغلب على الميل الطبيعى لدى الطفل 
إلى تنظم درا کاته من آجل التلاؤم مع الواقع . 

ولان كانت بوادر حروج الفنان من الطفل تلاحظ منذ الطفرلة كانتباه 
بعض الأطفال إلى الأصرات انتباهاً قد یکون بشیرا باهامهم با مسین › 
إن هذا الانتباه مايزال راچعاً عندهم إلى قاليات حسية خاصة) فل يصبح 
بعد ميلا موسيقيا بالمحى الأصلى الكلمة › وما يصنع الموسينى ليس هو هذه 
القابليات السية فحسب ٠‏ وإنما هو أيضاً التعلق بالقيمة الموسيقية › فالقابلية 
كالالة تظل معطلة ما لم محركها وقود > والوقود هنا هو التعلق بالقيمة . إن هذه 
القابلیات الحسية هی شرط ضروری ولکنه غير كاف» على حد تعبير الرياضيین 
وإلا كانت الاحتبارات الى تقيس نى الأطفال القابليات الحسية اللازمة للعمل 
الموسيى كافية للتنبؤ الرسالة الموسيقية لدىطفل تدل هذه الاختبارات على حسن 
استعداده للموسیی ء وذللك ما تکلبه ملاحظة الواقع . فهذا بيرون بخلص من 
استعراضه للجهود المبذولة من أجل وضع اختبارات ذات قيمة تنبئية كبيرة إلى 
قوله: « إن الفكرة القائلة بأننا نستطيع أن نصل إلى وضع جدول دقيق بالمقتضيات 
العاملية لمهنة من المهن ٠‏ وإلى وضع اخحتبارات تسمح لنا بان نقدر تقديراً دقيقاً 
ما لدی الأفراد من هذه العوامل > هذه الفكرة بعرضہا ترستون عرضاً مغرياً (....) 
ولكننا نخشى ألا يكون هذا إلاحلماً من‌الأحلام الحيالية “٠‏ . وإذا كان هذا 
يصدق على الاختبارات المتصلة بالمهنة » فهو على الاختبارات المقصلة بالإبداع 
الى أصدق . إن أقصى ما تستطيع أن تفعله الاخحتبارات هو أن تتنباً باستعداد 


)١ (‏ درس فنج القابلية الموسيقية إبمناهج التحليل العام » فائى إلى استخراج عامل مشرك وعوامل 
عاصة ( المارسيفي - الميلودى » الميل التحليلى التركيبى » الإيقاع ) وكانت دراسة فلج هذه تطبيقاً 
لهج سيريل برت على نتائج عدد من الأحتيارات أحضع هما أربعة آلاف فرد . ([راجم : بيرون » 
الملصدر المد كور حت > ص 4“ ( 


( ۲ ) پرون › وعم النفس الفرق» » ص ۷۳ . 


As 
الطفل لتعام العزف . ولكن بين الاستعداد لتعلم المزف وبين تعلم العزف مسافة‎ 
هى المسافة الى تفصل بين الإقبال والإعراض › كا أن بين العزف على آلة‎ 
موسيقية وبين التأليف الموسيىمسافة هى المسافة بين التقليد والإبداع »> بين التكرار‎ 
› الآلى والحمل الحالق » بين المهنة والفن . إن هناك فرق نى النوع › لا ف ‌الدرجة‎ 
بين المهنة والإبداع الفنى . وإذا كان فى وسع جميع الناس أن يتعلموا مهنة‎ 
فنية بدرجات منفاوتة من الإتقان › فإن الإبداع الفى وقف على القلة الى وقفت‎ 
الموقض الفى أصلا . يقول بييرون : « أما فما يتعلتق بالإبداع العقلى أو الأدبى‎ 
أو الفى أو العلمى أو التكنيكى فإن العباقرة ناس يقعون حارج حدود التوزع‎ 
العابيمى ۲" . ذلك أن ما تقيسه الاختبارات › وترمم على أساسه منحى التوزع‎ 
الطبيمى »> إنما هو القابليات اللازمة للممل الإبداعى › وهذه القابليات لا تؤدى‎ 
إلى إبداع من‌تلقاء ذانماء وإما يؤدى با إلى ذلك التعلق بالقيمة . ومن أجل هذا‎ 
ری پڀرون أن استعمال اسم العبقرية ف وصف مستوى معين من التفوق المادى‎ 
کا فعل ترمان حاصة سين أطلق امم« عباقرة » على من ملكون نسبة ذكائية‎ ( 
نما هو استعمال غير موفق . وقد أشار بیرون فی کتابه‎ › )٠١۰ أعلی من‎ 
العو النفسى ولد كاء » إلى أن عدد العباقرة لى الولايات المتحدة بحب أن‎ « 
› هو‎ ٣۵۰ يكونثلاثة ملايينعبقرية مادامت نسبة الذين یعلو مستوی ذ کا م علل‎ 
فما انہی إلیه يركس ولوبز »> ۷۳ر۲/ «أما وأن ” العباقرة “ نى الرلايات‎ 
المتحدة يسوا هذا ابمحيش الكبير » فذلك يرجع إلى أن القابلية إن كانت شرطاً‎ 
رورا لاإبداع ؛ فلیست ھی بالشرط الکاق › ولابد إذن من أن نضع العباقرة‎ 
”حارج حدود التوزغ الطبیعی“» . إن ما يصاع العبقرية لیس هو القاپلیاٹ‎ 

المهيئة لاوبداع . 

وبسيب هذا نرى أن مناهج النحليل العاملى تكشف نى موهبة الإبداع 
لا عن قابليات حسية وحركية فحسب » بل تكشف كذلك عن عامل 
هو فى الرسالة الفنية ألحطر شأنا من‌القا بيات املحسية وال ركية والعقلية» وهو المامل 
الذى أطلق عایه بجلفورد هذا الاسم العام و الحساسية للمشکلات ٩ ١‏ . ومن 


(۱) بيرون » المصدر السابق » ص ٠٠١‏ . 


۸۱ 


هذا القبیل'؛ ما سیق أن انی اليه شرن حین ميز بين استعدادات أطلق علا 
اسم الاستعدادات الاتجاهية وبين الاستعدادات الى أطلق علا اس الاستعدادات 
التلاؤمية وهى الاستعدادات العقلية . وعلى هذا الأساس نفسه يفرق جاستون 
برجيه بين الذ كاء من حيث هو قابليات عقلية وبين الموى العقلى الذى يعمل 
القابليات العقلية نى البحث العلمى . فكما لايصنع الذكاء عا وإ نما يصنع 
العام اموي العقلل حين يضاف إلى حد كاف من الذكاء » كذللك لا تصنع 
القابليات الحسية والحركية رسالة موسيقية» وإنما يصنع هذه الرسالة تعلق بقيمة 
هى الإصغاء إلى موسينى التفس والتعبير عنما بخلق موسيتى . وعلل هذا الأساس 
ری جاستون برجيه يتحدث عن اهمامات حسية » لاعن قابليات حسية › 
حن يشير إلى أن هذه الاهتامات ھی ینبوع الفى" ‏ . 


بل إن علماء النفس يشيرون إلى أثر عاملالاههام حى فى «القابلية س 
الذ كاء ». إن كلاباريد يعدد المراحلالمتعاقبة ى حل المشكلات ر وهرعنده تعريف 
الذ كاء ) فير ى آنا : طرح المشكلة» تكوين الفرضية » التحقق من الفرضية . وألفرد 
بينه بميز نى الذكاء مراحل أربع : الفهم »> الابتكار › الاتجاه › الرقابة »> ويعى 
بالفهم طرح المشكلة . ودونايفسكى يرى أن المرحلة الأول هى « ملاإحظة نقص» 
تحث على مرحلة ثانية هى مرحلة « البحث » م تؤدى إلى إيجاد الحل . وف تحليل 
همانس لمراحل حل المشكلة » نرى أن الاهمام بالمشكلة هو المرحلة الأول . 

ومن أجل ذلاف نری واضعی الاختبارات بلحون على أن من الضرورى أن 
تكون المسائل مغرية لافحوص ليقبل عليما › وليعطى كل ما يستطيع إعطاءه » 
ومن أجل ذلك أيضا نرى أن من الاعتراضات الأساسية على استعمال اختبارات 
الذ كاء نى الكشف عن« القابلية - الذكاء » أن هذه الاخحتبارات قد تدع المفحوص 


»٠۲۸ راجع مصطفى سويف» « الأسس النفسية للإبداع الفى » » الطبعة الثانية »> ص‎ )١( 
. ومن اللاحظ أن هذا العامل الذى استخرجه جلفورد ينطبق على الإبداع عامة لا على الإبداع الفى وحده‎ 
ويعرف هذا العامل أنه « ميل إلى أن يرى الشخص ف مقف مين آثه ينطوى على عدة مشكلات تحتاج‎ 
. إلى حل ۾ . وهذا هر التعلق فى اصطلاح ما نحن بصدده‎ 


(۲) سرى تفصيل ذلك فا سبلل من هذا الببحث . 


AY 
المفحوص بالاختبار » أن يشر أن هنالك‎ ee غیر مکارٹ ہا ی حین أنه لاد أن‎ 
› مشكلة تغريه علها . فهذا ما أطلق عايه جلفورد اسم الحساسية للمشكلات‎ 
ورأى أنه ينطبق على جميع مواقف الحياة » من أبسط مظاهرها حى الإبداع‎ 
الفنى . فإذا صدق هذا على أيسر الشئون » فهو على الإبداع الى الذى يستأثر‎ 

بحياة برمما أصدق . 


فليس عالم الفنان إذن هو عالم الطفل . ولو صدق أن ازدحام عالم الفنان يشبه 
ازدحام عام الطفل » من حيث إن الطفل يتلى جميع أنواع المنهات ولا يتخير 
بیٰہا › ولا یصنفھا فیغیبہا وراء المعائی العامة الى یکوہما فکرہ رما يوجى بذلك 
قول آلان) لوجب آن يصدق أن یکون نى عالم الحيوان الذى تہمر المئبہات على 
أجهزته اللسية أيضاً » شىء من هذا الازدحام . وهذا ما لايبدو ععيحا ؛ فلن 
كان الطفل بتخير من بين الامات الى تقح على حواسه ما پناسب حاجاته › 
ویفیده ى التلاؤم »› فيضيق بذلك عالمه ويفقر ٬‏ إن عام الحيؤان هو من هذا 
النخير نفسه أشد ضيقاً وأفقر . « لاحظروا أن الحيوانات يبدو أا لا تدرك شيا 
غير مفيد » ولاتعمل شيئ غير مفيد . إن عين الكلب ترى النجوم ى 
غلب الظن » ولكن حياة الكلب لا تحفل بهذا المنظر. إن أذن الكلب تدرك 
ضسجة من الضصجاث فينتصب الكلب ويقاق > ولكنه لايمتص من هذه الضجة 
إلا القدر اللازم للرد علیما بفعل فوری يتكرر هو نفسه ى جميع الأحوال . إنه 
٠‏ لا يتلبث على الإدراك . وهذه بقرة فى مرعاها القريب من الحط الحديدى الذى 
يربط بين كاليه والبحر الأبيض › ههذا هو القطار يمر محدثا قرقعة كبيرة 
م حتنى . ما من فكرة نى الحيوان تجرى وراء القطار الذى مضى : إن البقرة 
)١(‏ لقد عبر سلبيرر عن مثل هذه الواقعة فى نطاق مرجود العمل بوضع المعادلة التالية الى تبين 
کیف آن مردود فرد (۸) رهن بطاقته أولا و بالمحرضات الى تدفعه إلى القيام بالهمة ثانیاً : (ء,م) ۴ =۸ 


پاعتپار R‏ رود Potentiel alll P g reademeat Jnndl‏ و[ klحرضات .Incitatiens‏ راج بول 
سلبير ر «الفرح بالسل كأساس لسيكولوجية العمل » فى « السيكوتكنيك فى العام المعاصر ۾»ص ٠٠٢‏ . 


AY 


ما ثلبث أن تعود إلى عشيما الطرى دون أن تتاب القطار بنظرات عينيها ابامميلتين . 
إن إبرة دماغها ما تلبث أن تعود إلى الصفر ( ...) إن الإنسان هو الحيوان الوحيد 
الذى (...) يقم وزناً كبيراً لإدرا كات غير مفيدة » ولأعال لیس ها جدوى 
مادية حيوية». إن عام الحيوان فقیر فقره اهباماته» ولعل هذا أن يصدق على 
الطفل صدقه على الحيوان بمعنى من المعالى » وش حدود أضيق . 

وإذا كان الطفل يلعب » فإن لعب الطفل ليس منزهاً عن المنفعة ها حيل 
إلى بعضهم » فال جسراً بين لعب الطفل ول الئان وربط بيہما وشبّه 
الثانى بالأول بلحامع التبرؤ من الفائدة ى كل » والحتق أن لعب الطفل يقوم 
بوظيفة حيوية كا أوضحت ذللك دراسات د كرولى » فهو« تمرن » على الحياة . 
وصغار الحیوان تشترك ئی هذا مع أطفال الإنسان › فھی تلعب ء› ولعبہا یڑ 
للحياة . وحن نلإحظ التجريد والتععيم ى لعب الطفل » فالعصا تقوم عنده مقام 
حصان » والعروسة والخدة تستوبان نى أن كلا مهما بمكن اتخاذه رضيعاً يدلل 
ویداری . 

فكما لا نستطيع أن نقول إن عمل الفنان كلعب الأطفال من حيث إن 
كايهما « مبرأً من المنفحة » > كذلك لا نستطيع ن نول إن عالم الان شہيه 
بعا) الطفل من حيث إن الطفل ١‏ يستقبل جميع المنہات ولا يتخبر بيہاء شأنه 
فى ذلك شأن الفنان » . والسق أن الطفل والفنان كلما يتخيران : الطفل يتخيبر 
ما يساعده على التلاؤم مع الحياة > ولفنان يتخير ما يقابل ابحانب الذى تعلق به 
من الواقع > فيراه بكل ما فيه من جى ويظل ماعداه خارج ساحة الرؤية 
الوإاضحة عنده » فيكون غاتبا مامه كا هو غاتم أمام ساثر الناس . وهنا 
نصل الى تحفظ آحر بصدد النص الذی آوردناه من نصوص آلان . إن انثباه 
الفنان ليس« انتباها مشتتا» » وليس هو « مشدوداً إلى جميع الحجهات » ءبل 
هو مركز أشد التركيز على ابحانب الذى يراه من الواقع > اللهم إلا أن تفهم 
من كلمة « الفنان » جميع الفنانين . ولكن الفنان ليس جميع الفنانين › وليس 
هناك فنان اجتمعت له جمیع اهتامات الفنانین . قال برجسون : ۾ لو کان هذا 


. ٥۱۲ فالرى › و« الرقص » »> ص‎ )١( 


At 
الانصراف ناما > عحيث لا ترتبط النفس بالعمل فى أى إدراك من إدراكانہاء‎ 
لكانت هذه النفس نفس فنان لم ير العام مثله بعد » لكانت نفساً تبدع نى الفنون‎ 
كافة معا أو تصرها جميعاً فى فن واحد » نفساً تدرك كل شىء فى نقائه الأصيلء‎ 
سواء نى ذلك أشكال العالم ال ادى وألوانه وأصواته » و أدق نحلجات الحياة النفسية.‎ 
ولكن أن نسأل الطبيعة كل هذا فشىء كثرر . فهى حى بالسبة إلى الذين جعلمم‎ 
من يننا فنانين » قد أزاحت الحجاب عرضا ومن جهة واحدة » ومن هذه ابحهة‎ 
فقط نسيت أن تر بط الإدراك بالحاجة . ولا كان كل انجاه يقابل ما نسميه نحن‎ 
. و حاسة » كان الفنان ينذر نفسه للفن بواحدة من حواسه » وإحدة فقط‎ 
ومن هنا کان تاوع الفنون فى البدء » ومن هنا أيضاً ينشاً الاختصاص فى‎ 

الاستعدادات('“. 

وقد يكون تخر الطفل أقل صرامة من تبخير الفنان »> قد تكون الساحة الى 
تسقط ماما على نفسه أوسع من الساحة الضيقة - موضع اهتام الفنان - لأن 
اهامات الطفل تتخصص بعد › واا هی بسبيل التخصص الذى يستخرج 
من نفس الطفل فنانا أو غير فنان . 

عل أن حرو ج الفنان من الطفل قد يم ى سن ميكرة » لا على أساس 
ما ذکرناه من حسن و اللاستعداد ) بالقابایات الحسية واركية فحسب »۽ پل 
كذلك على أساس ما أسماه شرن الاستعدادات الاتجاهية » أى على أساس التعلق 
بالقيمة الفنية الذى يصنع رسالة فنية . فلعل الاندفاعة الى رج من الطفل 
فناناً قد رادت له أن حمل الرسالة وهو ما يزال ى المهد صبيا . 

هنا يستبين لنا وجه أساسى من وجوه الفرق بين لعب الطفل وعمل الفنان 
على صعيد الغائية . فن قال إن لعب الطفل وعمل الفنان پتشابہان فى مما 
غائية لأ غابة ها » فقد أنحطاً مرتین رة نن ر د لعب الطفل من غایته ھی 
غاية عبلية حيوية » ومرة حين نجرد عمل الفنان من غايته وهى غاية كزية إن صح 
التعبير . إن للعب الطفل غاية هى اليو للحياة » وإن لحمل الفنان غاية هى 
أولا معرفة » وهى بعد ذللك حلق يخى به الجود ويرتى . أما اللحلق فهو هذه 


. ٠١١ برجسون » م الضحلك ۾ » الرجمة العربية »> ص‎ )١( 


Ao 


الآثار الفنية الى تضاف إلى الوجود بعد أن لم ثكن فيه » وأما المعرفة فهى محرفة 
الواقع با مجعله هو یاه آی ,ععرفته مفردات لا لیات . 


وهذا كله يتفق مع الفرق الأسامى بين موقف الطفل من الأشياء والكائنات 
وموقض الفنان ما > وهو فرق إعثله التعارض بين الأحذ والعطاء . فوقف الطفل 
هوموقف الأحذ » آما مرقف الفثان فهو موقف العطاء ., إن علماء النفس الحدثين 
متفقون على إرجاع الفكر الطفلى إلى أنانية مطلقة تقريباً . فالدات وللاذات 
تكونان فيه أول الأمر مختلطتين . وإذا كانتا تميزان إحداما من الأخرى 
شيع فشيئ . فزن الأنا وغرائزها تظل مركز الحياة النفسية لدى الطفل . إن عام 
الطفل لايشتمل إلا على ذات » وكل ما عدا الذات فهو أشياء تستخدمها االات . 
قد مى عنا هذا العيير لدى الطفل حين نلاحظ عنده النرعة الإحيائية الى هر 
الأشياء بإراإدات حاصة . ولكن هذه الإرادات تظل مفيدة أو ضارة ء فاتجاهها 
بحدد بالسبة إلى الذات . إن الحاة الى يضغا الطفل على الأشياء لا تحيل 
لہ الأشیاء أبداً إلى كاثنات مستقلة . وشيثا فشيثا» بسلسلة من التلاؤمات مع 
الواقع وصفها بياجيه › يتبدل فكر الطفل ويتبدل عالمه . فالأشخاص الآلحرون 
لا يېدون له بعد ذلك آدوات نى حدمة أنانيته » ونما يصبحون ذوات مسنقلة > 
وش مقابل ذلك تتجرد الأشياء المادية من الساة الى أضافها إليبا أو أضفاها 
علہا » فتعود تصبح جرد آدوات لا آكثر » وتتأرجح الحیوانات فی نظره 
بين هذين النوعين من الموجودات»“ . ولقد بين أودييه كيف أن الغرد فى مرحلة 
, الرشد هذه » يكتسب ما يسميه فكرة التبادل "“ . ويضيف مورون إلى ذلك 
آن ا کتساب هذه الفكرة بصحب ہا کاب فكرڈ أخرى عى فكرة التفوق على کل 
ما ليس بإنسانى . فالمساواة بين الذوات الحية » وسيطرة هذه الذوات الحية على كل 
ما ليس بى » ذلك هوالمل الأعلى للضمير العقلل الاجماعى الذى عل الأخحلاق 
الغلقة على حد تعبير برجسون » ولكن كل حياة روحية تتجاوز هذا الأفق . 
ولنرك الأعلاق ولننظر فى الفن: إن الفنان يرى لى الأشياء حياة . هذا لا شلك فيه . 


(۱) مورون » المصدر نفسه »> س ۲۲۹٣‏ - ۲۲۷ 
(۲) أويبه » « منبما المياة الأعلاقية › النيم الععوزئ التبم اللاشعورى » . 


۸٦ 
ولكن شتان بين هذا وبين التزعة الإحيائية لدى الطفل . إن من يشبه الرؤية‎ 
الفنية بإدراك الطفل الذى يضق على الأشياء حياة مخلط بين ما هو دون العقل‎ 
وما هو فوق العقل ., ويظهر هذا اللحطاً واضحا إذا تذكرنا أن الأثر الفى‎ 
)...( ليس مفيدآً أو ضارا . إن الأثر الفى ليس متجهاً بالنسبة إلى الات‎ 
إن الفنان » والإنسان الروحى » بنقطعان عن النظر إلى شياء العام ال حارج على‎ 
آنہا آدوات . إنہما بحرران هذہ الأشیاء من ملکینہما › حى إنہما يعطياما‎ 
لا پأحذان مها . وبذللف نكشت ما ما يسمى روح الأشياء (....) . إن‎ 
الفنان التق ينظر من حوله إلى الكائنات من أجل صفتًها اللباصة . إنه ينسى‎ 
نفسه من أجل أن ينظر إلا »“ .إن الفنان يلتفت إلى الأشياء من أجل أن يراها‎ 
ی ذاتہا » بخض النظر عن علاقته أو حاجته لیما . وشتان بین هذا وبين موقف‎ 
. الطفل الذى يضع لكل شىء مكانا بالسبة إلى ذاته‎ 
SH # ¥ 

ونعود إلى التقييد الأول الذى أردنا أن نقيد به ما وصف آلان به عام الفنان 
من غنی وامتلاء وازدحام › فنقول لاشاث آن عالم الفنان مزدسحم ازدحاماً لیس لعالم 
الأشخاص العاديين مثله > وذللك لأن الفنان يدرك الأشياء بأعيانا لا بملخصاتما 
الجردة الى يصنعها الإنسان العادى فيحيل اللامنمى إلى منته . ولكن هذا 
الازدحام حدود بنطاق المحانب الذى انصب عليه الفنان باهمامه من الواقع ۰ 
وإذا كنا نضرق تفريةاً أول بين الفنان وغير الفنان على أساس الموقف الذى يرى 
فى الأشياء ابحوانب المشتركة بينما > ولموقف الذى يرى فبا فردياتبا وما بجعلها 
هى إياها » فإننا نفرق أيضا ف الفتانين بين الرسام والموسينى والشاعر والرواى » 
تبعا للجانب الدى ينصب عليه من الواقعم »> بل إننا لنفرق أيضا فى الروائيين 
والموسيقيين والرسامين بين آناس ينتمون من الواقع الذى يعر ون عنه إلى جوانب 
دون جوانب » فیکون لکل مہم عالمه اللاص الذی یعیش فيه ویعکسه فی آثره 
الفی . إن لکل فتان من الفنانین عا حاصا به لا بکاد رج منه . وهذا ما عبر 
عنه هویج مستعيراً من بروست هذا النص : 


(۱) مورون » المرجم الماکور > ص ۲۲۸ - ۲۲۸ . 


AY 


, إن الفنانين م يصنعوا ق يوم من الأيام إلاأثراً واحداًء أو قل إنہم لم يعكسوا 
بوم من الأيام »من خلال الأوساط المحختلفةء إلا جمالاواحدا حملوه إلى العام ... 
لقد ریم بعض لوحات فرمیر ٤‏ رانم تدرکون إدرا کا واضحاً آنا ليست إلا أجزاء 
عام واحد » آم ثد رکون إدرا کا راضحا نک إزاء مائدة واحدة » وسجادة واخدة» 
وامرأة واحدة »إزاء جمال واحد بجديد فريد'“ . وعن مثل هذا يعبر مالرو أيغاً 
حین یقول : و إن الإنسان الذی سیصبح رساماً کبیراً يبدأ بأن يکتشف أنه 
أكثر صساسية بعالم حاص هو عالم الفن منه بعالم ساثر الناس . إنه يشعر 
بحاجة قوية إلى أن يرسم . وهو يعلم عندئذ ن رسمه سيكون فى أول الأمر رديئاً 
ولاشك › وأنه ينخرط فى مغامرة . م يجتاز مرحلة التقليد » تقليد أواخر كبار 
الرسامين بوجه عام » ويصل إلى الشعور بأن هناك تعارضا بين « دلالة » ما يقلده. 
وبين‌القصوبرالذى يستشف آنه سيحققه . إنه الآن بميز ى غموض عغططا شخصً 
سیحرره من الرسامين الكبار الذين قلدمم 3 حی إذا مللك لونه ورسمه ومادته ۽ 
فأصبح الخطط أسلوباً » ظهرت له عندثذد دلالة تصويرية جديدة للعالم " . 

لن کان العام الذى يعيش فيه الفنان هو عالم المفردات ینظر إلیہا ى ذاما 
ویدرکھا إدراکاً أغى ويعبر عن إدراكه هما فبا بخلق من آثار » إن هذا العام 
مخضع لسلسلة من التتخصصات فهو ألا عالم الألوان والأشكال › أو هو عالم 
الأنغام > أو هو عالم أفراد البشر » أو هو عالم الذات الحميمة › إلخ »> وهو ثانا 
فى نطاق هذا التنخصص عام الألم أوعالم الفرح أو عالم الشموة أو عام امرض » 
بهو فى نطاق عالم امرض مثلا عام يدور على عقدة وديب أو عام يریمن خلال 
الشور بالدونية » أو هو غير ذلك . 

ولننظر › من أجل توضيح هذا اللخصص › فی عام دوستو یفسکی . 
إن العام الذى يعيش فيه دوستويفسكى > من حيٹ هو فنان › عام راد من 
البشر يدرك دخائلھم ویعایشہم حیانہم ویتفذ إلى سرائرھم تم یصورمم کا رمم 
فی حقيقنہم الفردية هذه . ها هنا تخصص عام دستویفسکی › فکان عام فنان لا عا) 

(۱) هویج » و بویطیقا فربیر » »> ص ۱۲۰ . 

(۲) مالرو › طرق الصمت » » ص ۳٤۳ - ۳٣۲‏ . 


A۸ 
إنسان على » لأن التعامل نى الحياة مع هؤلاء الأفراد لإ يقتضى منه جهد الرؤية‎ 
ولا جه التصوير . ولكن دوستويفسكى لا يصور هولاء الأفراد بمخطوط وأشكال‎ 
ولوان فيؤلف لنا لوحات » ونما هو يصورمم بروايات . إنه الآن لا يلعفت فقط‎ 
إلى الى الذى يظهر ف نظرات الفرد ومضة” سريعة تنفض سحالته النفسبية‎ 
فيلتقطها ويثبها على قماش فى لوحة › ولا يلتفت فقط إلى اللحديث الذى تقوله‎ 
حركة يد أو تقطيبة جبين أو تصعيرة لحد » لا يلعفت فقط إلى ابحو الذى تنشره‎ 
ابتسامة »> ليلتقط هذا كله ويشته فى لؤحة »> وإنما هو يلاحق هؤلاء الأفراد‎ 
» فی اضطرام بین جنہات اة » یری کیف پتصرفون وماذا یعانون و اذا پحسرن‎ 
ويرينا ذلك كله فى الرواية الى خلقها . ها هنا تخصص عا دوستويفسكى‎ 
مرة آحری . فعالمه الفی الاآن ہو عالم روائی . ثم إن الأفراد النين عى دوستو يفسكى‎ 
. بتصو یريم ى رواياته إن كانوا كرة متنوعة » فإن لكثرنهم جدود ولتنوعهم حدوداً‎ 
ومتنوعون ی نطاق ما یسمی داماً حین الكلام على أدب دوستو پفسکې‎ I eel 
بعالم امرض . إن الشخصيات الى يصورها دوستويفسكى هى ى الدرجة الأول‎ 
شخصيات متمزقة متعبة معذبة مريضة»ء فهذا خصص ثالث ف العام الذى يعيش‎ 
. فيه دوستو یفسکی ویصوره‎ 

ونستطيع أن نحدد المشكلات الى تطرحها هذه التخصصات بالأستلة 
الثلائة التالية : ما الذى معل الفنان فناتاً ؟ ما هى العوامل الى تجعل من الفنان 
أديباً أو رساماً أو موسيقيًا ؟ ما هى الأسباب الى تفسر أن عام هذا الأديب 
من الأدباء مثلا کان على نحو ما رآه وعبر عنه ؟ 

إن لبعض علماء التحليل النفسى أجويهم عن هذه الأسئلة الفلائةد' ۽ 
فما عن السؤال الأول فهذا جواب يسمل به أحد أتباع فروید کتابه قاثلا : 

« تبرهن لنا سيكولوجية اللاشعور برها قاطعاً لا مراء فيه على أن اللحلق الفى 
لیس فی جمیع تجلياته إلا ظاهرة بيولوجية نفسية » ليس إلا تعويضا تصعيديًا 
عن رغبات جريزية آساسية ظلت بلا ارتواء بسبب عوائق ى العام الداخحلى أو العام 


(۱) یستلی مہم فروید نفسه الى سرى تعفظله فى هذا الشآن. 


۸% 


الحاری»"' . وعن مثل هلا يعبر هسنارقاثلا : 

« الفنان هو إنسان تتصف غرائزه ابحنسية بأنها غير قابلة لن تتحقق تى الحياة 
العملية تحقةا واقعيًا " . فكأن هذا التخصص الأول فى الإنسان » إذ يصبح 
لنساناً فنانا لا سانا علي » [نما يرجع إلى إخفاقه نى تحقيق شہواته فهو يعوض 
عن هذا الإحفاق باللحلق الفنى تصعيداً . 


وأما عن الحلقة الثالية من ساسلة اللخصصات › وهى ما يشير إليه السؤال 
الثانى » فهذا درا كوليدس أيضاً يقول :«إن بقاء ابحنسية الطفلية » ولاسما سيطرة 
ميل من الميول ابلحزئية للغريزة الطفلية ( ...) تؤثر كذالك فى استعداد الفرد لنوع 
من أنوإع الفن دون غيره وليثاره إياه خحلقاً وتذوق . فالسبب الذى من أجله 
فرى الموهة الفنية اللحالقة أو الرغبة فى الاستمتاع الفى تؤثر الشعر أو الموسيى 
أو الرقص أو المسرح أو النحت أو الرسم »> هذا السبب قد يكون على صلة بغلبة 
يعض الميول الخريزية الطفلىة » وهى الميول الى تكون فى سن النضج لدى الإنسان 
السوى مكبوتة أو مكفوفة . وهكذا تؤدى غلبة العنصر الأرجسى إلى الشعر » 
وتؤدى غابة العنصر” السادى الشرجى “ إلى الفنون التشكيلية ر النبحت والتصوير) 
ويؤدى حب عرض الأعضباء التناسلية إلى المسرح » وتؤدى ابلحسية الخلية 
إلى الرقص > إلخ . وكون هذه العناصر تلاحظ فعلا فى طباع الفنانين تبعاً 
لاحتصاصا م يؤيد هذا الفرض » ”"“ . وقد أوغل جونس فى هذا الاتجاه فى 
التعليل » فربط بين اليل إلى استعمال الألوان فى النصوير وبين الشبت على المرحلة 
الشرجية السادية من تطور ابلحنسية الطفلية › فالتصوير تعويض تصعيدى عن ميل 
الطفل إل العبٹ بالغائط . 

وأما عن التخصص الأحير الذى يشير إليه السؤال الثالكث » فإن بجميع 
أعمال علماء التحليل النفسى الى تناولت دراسة آثار الفنانين ولروائبين 

. ٠١ دراكوليدس » و التحليل النفسى للفنان وآثاره ۾ > ص‎ )١( 


(۲) هسار » «التحليل النفضى ۾ . 
(۴) دراکولیدس » المرچع السابق »> ص ۸۰ = ۸١‏ . 


۹۰ 
والشعراء » بخية استخراج العقدة الى تتحکی فیا وتولدها < j‏ ھی تعلیلات ذا 
التخصص . 

وف نتعرض فا بعد للمشكلة الأول تفصيلا » فرى كيف أن جواب 
علماء التحليل النفسى عن المشكلة الأولى يشتمل على ثغرات كثيرة » وكيف أن 
هذه الثغرات بجعلت أصاب هذه المدرسة مارد دين حاثرين (فرويد) وكيف 
جعلهم ينقسمون على أنفسهم » وكيف أن ابحواب عن هذا السؤال الأول لا بد 
آن یکون بتعلیل غائی اونتولوچی »› فلپس جدى فيه البحث عن العلة الفاعلة بقدر 
ما دى فيه ربط النتيجة بعلة غاثية 

ونما نريد الآن أن نبين » فيا يتعلتى بالسؤال الثانى أن القابليات احسية 
٠‏ والحركية والعقلية النى زود بها الفنان هى الى تخصص عالمه ذلك التخصص الثاني > 
فتجعله عام رسام أو موسیتی أو روائی أو شاعر » كا نريد أن نشير إلى بجملة 
العوامل الى تتدحل فى تخصيص عاله ذلك التخصص الثالث ء فشجعله هو العام 
الذی رآه وعبر عنه فی آثاره . 

إن التخصص الأول ى عالم الفنان هو آنه عالم فنان لا عام إنسان عملى » 
ی آنه عام مفردات لا كليات , وسواء أكان هذا التخصص راجعاً إل اخحتيار حر 
قام به الفنان کنا يذهب إلى ذلك سارتر حين قال بصدد الكلام على بودلير : 
« إن بودلیر قد انحتار أن یری نفسه ٠»‏ » آم کان على حلاف ذللك راجعاً 
إلى احتيار قامت به الطبيعة كا يعبر عن ذلك برجسون بقوله : « ولكن الطبيعة 
تذهل من حين إلى حين فتخلق نفوسا أكثر انصرافاً عن الحياة » ولست أعنى 
ذللك الانصراف المقصود > امحسوب المنظم ولا التأمل والفلسقة »> بل أعى انوع 
من الانصراف طبيعيًاً فطر عليه الحس ولشعور فتجلى فى طريقة محاصة فى النظر 
والفهم والتفكير » " > آم کان اختيار؟ أرادته للفرد 5 قوة عليا بسميها المتصوفة الله > 
على حد اسر مور¿ فالهم هو أن عام الفنان قد تخصص تخصصا آول 

(۱) سارتر » « بودلیر ۾ »> ص ۲۸ . 


(۲) برجسون » م الضسك » » الارجمة المرببة » ص ٠١٠١‏ , 
(۴۳) مورون » المصار السابق » ص ٠۲١‏ . 
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قکان عام عیان لا عام تجرید . فالفنان ها هنا یتجه باهټامه إلى مفردات یدرکها 
ق واقعها الغى بغض النظر عن سحاجاته العلمية » لا إلى معان عامة تلخص هذه 
المغردات وتفقرها » ولعلنا نستطيع أن نتصور أن الفنان كان يود لو يعبر عن 
[دراکاته بجمیع وسائل التعبیر › لو یکون کا قال برجسون و فناتاً لم ير العام 
مثلّه بعد «٠»‏ فناناً يبدع ف‌الفنون كافة أو يصرها جميعاً فى فن واحد » . ولكنه 
سرعان ما يدرك أنه غير مهيا هذا كله » وأن ما أوتيه من قابليات حسية وحركية 
وعفلية محدود » أنه لا يستطيع أن يعبر عن رؤاه إلا بالتصوير أو الموسق 
أو پنوع آلحر من أنواع الفنون . وقد لا یع درا که هذا على صفحة الشعور 
الواعى الواضح ٠‏ وإنما بكرن ساسا غامضاً مہا مبہماً . والھم على کل حال هو أن 
کل فنان قد زود بقابلیات حسية وح رکیة و يئه للرؤية والتعبير بفن واحد 
من الفنون » أو بفن واحد فى الدرجة الأول . حى إذا أحذ يعبر عن رؤاه 
يذه الأداة اللحاصة الى هيأًتها له قالياته » أخذ عالمه يتخصص خلت التخصص 
الثانی فھو الآن عام رسام أو موسینی أو شاعر أو غير ذلك . وما وضح لنا ایر 
القابليات فى توليد هذا التخصص الثانى أن هناك شعراء يرسمون › وأن هناك رسامين 
يكتبون » وأن هناك كتاباً يلحنون » إلخ » ولكن الشعراء الذين يرسمون ينظمون 
الشعر حرا ما برسمون لوحات » وأن الرسامين رصنعون لرحات نرا 
ما يؤلفون قصصا » وأن الكتاب الذين يلحنون ينشئون روايات خير ما يضعون 
موسيى. ذلك أن الطائفة الأوى قد وتيت من القابليات الى هى للقريض 
اکر ما أوتیت من القابلیات الى ہی التصوير » أن الطائفة الثانية أوتيت من 
القابليات الى ہی لم أکثر ما وتيت من قابليات بى للكتابة > ولأن 
فة الثالفة أوتيت من القابليات الى هى" لتأليف الروايات أكر ما أقيت 
من قابلیات 8 ألمحان موسيقية . ولو قد أحس الشاعر الذى م 1 رمم 
مرا ما بقرض الشعر » لكان إذن رسام فى الدرجة الأول وشاعرا فى الدرجة 
الثانية » وهكذا دواليك بالنسبة إلى الرسام الدى يكتب إلى الكاتب الذى يلحن . 
وهكذا فإن القابليات الحسية وال حركية والعقلية الى هى حسمن التعبير عن الرؤى 
باداة من ادات الأداء الفى دون رها أو کار من غیرها » هی الى قخصصس 


۹۲ 
عام الفنان ذلك التخصيص الانى ‏ . 

على أننا لا نستطيع أن نخفل أن هذا التخصص الثانى الذى تفرضه القابليات 
على عالم طائفة من الفنانين هم الرسامون مثلا » لا يوصد دوم عوالم الطوائفت 
الأخحرى من طرائف الفنانين » كالموسيقيين والشعراء والروائيين > ذلك أن هذه 
العوالم نما تتمى إلى العالم الفنى المشترك بيجم جميعا » وهو العام الذى علؤه 
مفرداٽت . 

إن بین عوامم الفنانين مرات » هن أجل ذللث نری شعراء يرسمون آو مصورين 
يتبون » أو نرى على الأقل أن جميع الشعراء يتذوقون التصوير إن لم يكوذوا فيه 
حالقین »ونرى جميع الكتاب يتذوقون الموسيى والتصوير وساثر مبدعات الفن› 
أكر ما يندوقها أولثك الين وقفوا من الوجود الموقف العملى صلا . ورب کاتب 
برسم بالکلام لوحة تمثل منظراً طبيعيًا » ورب شاعر يذر بقصيدة من الشعر جوا 
كابلو الذى نخلقه الموسيتى بلحن من الأللان . 

وأما التمخصص الثالث نى العام الذى يراه الفنان ويعير عنه بمخلوقاته -ولنتحدث 
الآن عن الأديب من بين الفنانين - فهو يرجع إلى العوامل الى تحدد شخصيته . 
وسارى فا بعد كيف أن الأديب يصبو إلى التحرر من تحديدات شخصية 
لإنتاجه » سارى كيف أن إنتاجه الأدبى يتشرف إلى اللاشخصية » سنرى 
كيف أن الأديب بعلو فى إنتاجه على ذاته . ولكن هذا التحرر من الذاتية 
لا یم بیع الأدباء بدرجة واحدة من الكمال حى لنستطيع أن نقول إنه لا يم 
لگی واحد مہم عل نحو کامل . فالادیب مشدود إلى شخصیته داتعا > آسیر ها 
دانماً . ولبنكانت فى الأديب صبوة إلى التطواف فى عام رحيب لا تحده قيرد »› 
إن العام الذى يعيش فيه هو جصياة تللك الصبوة إلى فوق وذللف الانشداد إلى 
تحت ر با معى الذى أراده مورون) هو عرة التفاعل بين تشوف الأديب إلى اأسعة 
وبين الضيق الذى تفرضه عليه شخصينه . 

وعلى هذا الأساس فإن عل النقس الذى يدرس الشخصية هو الذى 

)١(‏ ولاحظ أن امروف العلمى يتخصص أيضاً بالقابليات المقلية » فيكون الما ریاسيًا آو 
فیزیالینًا آو کیمیائیًا آو بیولىًا آو عالاً من علماء اللفس أو الاجتاع . 


۹۳ 


يكشف لنا عن العوامل الى فرضت نفسا على عالم الأديب فخصصته ذلك 
التخصيص الثالث. وإذا قلنا على التفس فإعا نتصور عام النفس وقد استطاع 
فى مستقبل قريب أو بعيد أن يتكامل » وأن ينشى' منظومة من الرموز العلمية 
تمتص معطيات الواقع » فلا تدع شيئاً من هذه المعطيات حارج هذه النظرمة 
ولا یکون هناللك تفسیرات شی أواقع واحد » بعضہا مستمد من علم الأمراض 
النفسية » وبعضما الثانى مستمد من التحايل النفسى وبعضا اثالث مستمد من عام 
ا 

وبانتظار تحقق هذا التكامل فى عام النفس > يستطيع التعليل الأدبى أن 
ينتفع بدراسات هذه الفروع الحتلفة من البحث فى الكشف عن العوامل الى 
حددت عام الأديب. وهذا ما سنفرد له فصلا خحاصاً » نتحدث فيه عن المسامات 
الى بمكن أن مملها إلى دراسة آثار المؤلف : التحليل التفسى » وعم الأمراض 
النفسية» وعم الطباع > وغير ذللف من الدراسات السيکولوچية » إذا هى كانت 
دراسات جدية . 


على اننا لا نستطیع هنا إلا أن نشیر إلى أن تعلیل الأثر الأدی بالسیکولو چيا 
الفردية يظل جريا » مهما يكن جديا > ذلك أن الساة النفسية تؤثر فبا الحياة 
الاجماعية . ولعن كان التحليل النفسى يتناول تأثير العنصر الاجماعى فى تكرن 
الشخصية عن طريق تأثير الأسرة » ولن كان يونج مدنا عن« لا شحور بجمعى» 
وعن « عقد جمعية» لعلها هى الأصل الذى تع منه بعض البدعات الأدبية › 
فإن السيكولوچية الاجماعية الى ىء با التحليل النفسى ضيقةة . رعلم الاجماع 
هو الذى يستطيع أن يربط بين الأثر الأدبى والشروط الاجباعية الى خحصصت 
عا الأديب » فتجلى تخصصه هذا فى إنتاجه الأدبى . ولعل علماً واحداً لالإنسان 
أن نشا » ف مستقبل قريب أو بعيد » من تكامل ما تكشف عنه الدراساثت 
السيكولوچية والدراسات السرسيولوچية »> فتكون هناللك منظرمة واحدة من الرموز 
العلمية تمتص جميع معطيات الواقع ولا تدع شيا من هذه المعطيات خارجها » 
وتربط لنا بين الأثر الأدلى وبين العوامل الى خحصصت عال الأديب » وهى 
عوامل نفسية اجماعية فى آن واحد . وبانتظار تحقق ذلك التكامل لابد من 


٤ 
الإشارة إلى أن المغاهي الماركسية هى الى تغلب الآن على التعليل الاجتاعى للاثار‎ 
› الأدبية » غاولة” أن تكشف عن العوامل الاجاعية الى تخصص عالم الأديب‎ 
. ولا شك أن هذه المغاهم مكن أن تساه نى إلقاء أضواء على هذه المشكلة‎ 

وجملة الأساس الى تقوم عليها هذه الدراسات هو أن الأثر الأدبى تعبير 
عن رؤية العام » عن وجهة نظر ف مجموع الواقع › وهذه الرؤية أو هذه الوجهة 
لیست حادا فردًا ونما هی حادث اجناعی » هی مهب فکری یفرض نفسه 
فى بعض الظروف على جماعة من الناس » على طبقة معينة . فالكاتب بحس 
هذه الرؤية ويعبر عنما . لذلك نرى أن لكل عصر من العصور موضوعات عامة 
تقابل البنيان الاجهاعى » مثل موضوعى المعارضة للواقع أو الإذعان له » وها 
موضوعان خحاصان بالطبقات الآيلة إلى الأفول ›» ومثل موضوع تسويغ الحالة 
الراهنة »> وهو حاص بالطبقات المسيطرة » ومثل موضوعى التجديد والأمل » 
وھا بان م صعود الطبقات الصاعدة . 

فالأثر الأدب » من حيث هوإيديرلوجيا »> ينتمى إلى البنية الفوقية الفكرية» 
ويجحب أن يدرس فى علاقاته الديالكتيكية بالبنية التحتية . « فلا التحليل الذاى ٠‏ 
الذى يبالغ ئى بيان صفة الأصالة لدى مفكر »ولا التحايل الاجماعى الى يدرس 
الأثر الأدى على مستوى بيئة اجباعية نتصورها متجانسنة غير متميزة » لا هذا 
التحليل ولا ذاك مناسب وصادق . وإنما ينبغى أن نضع الأديب وآثاره فى بيئة 
يجعلها صراع الطبقات متميزة غير متجانسة )“ . وجب أن نقف وقفة خاصة 
على الفكرة القائلة إن الأثر الأدبى ينبغى » من حيث هو ينتمى إلى البنية الفوقية » 
أن يدرس ئى علاقاته الديالكتيكية بالبنية النحتية . ذللك أن هذه الفكرة تى 
تلك الفكرة التبسيطية الى قد بظن آنا تستخرج من الماركسية استخراجا منطقيًا ‏ 
وھی الی تزع أن أثر الأديب إنما هو بالضرورة تعبير عن مطامع الطبقة الى 
ينتمى إلما هذا الأديب ولاشىء غير ذالك . فإن زعمنا هذا كنا نقم علاقة علية 
ميكانيكية بين الأثر الأدبى والطبقة الى ينتمى إليها خالقه » وكنا ندرس الصلة 
ہیما على طريقة تین » وبر ونوتییر » وهانکن » وغررھ ممن يفضح النقا دا ما ركسيون نحطاً 
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عليلاهم الميكانيكية الى تجعل الأديب جرد مرآة تعكس البيئة . إن الأديب › 
لا يعبر بالضرورة عن أحلام طبقته الى تحد عالمه فتجعله لا يرى من الواقع 
المعروض أمامه إلا ذلك القطاع الصيتق . ون كان عالم الأديب يتخصص بالطبقة 
الى ينتمى إلا » فليس ينفى هذا أن ف وسعه أن يعلو على هذا التخصص > 
فرحب آفقّه ویتسع . ون كان التحليل الماركسى يساعدنا على تفسير هذا 
التخصص ٠‏ إن الأديب يظل دابا قادرا على أن يتجاوز عالم الطبقة . ويمكن 
اقول بتعبير قرب إلى العيان : « ليس من الضرورى لرواف ينتمى إلى الطبقة المظلومة 
مثلا أن بتار شخوص روایاته من أفراد هذه الطبقة » وآن يصورهم تصوياً 
يحبهم إلى القلب ويثر علهم الشفقة › ويبعث فى القارئ شعور الثورة على الواقع 
الظالم الذى يستنمم » كا ليس من الضرورى أن يصور شخوصاً من الطبقة 
الظاللة تصويراً ينفر مهم + ويبين فسادهم ويحنق الضماثر عليم » بل من الممكن 
أن تمتد بصيرته الأدبية إلى نفوس طيبة ف الطبقة المسيطرة › وإلى نفوس تعيسة 
فى الطبقة المسيطر عليها . لن كان الأديب يدف > فیتخیّر من الواقع ما یناسب 
هدفه » إن ذلك لا يعميه عى تامًا . وأكثر من ذلك أن من المىكن أن « تكون 
هنالك مسافة بين الأفكار الفلسفية والسياسية والنيات الشعورية لدى كاتب من 
الكتاب وبين إحساسه بالكون الذى بحخلقه برؤيته هذا الكون . مثال ذلك أن بالزالك 
برغم أنه رجعى وبرغم تحيزه الصريح للأرستقراطية » قد جعل هذه الأرستقراطية 
هدف سخريته وهجائه › وبذلك تعالی فى أدبه على آراثه اللمحاصة . ذللك أنه ليس 
هناك علاقة ميكائيكية بين الرؤية الى يعبر علا الكاتب وبين البيثة الاجماعية 
الى يعيش فيا . فتارة يعبر الكاتب عن الطبفة الحا كمة ( ديدرو)» أوعن الطبقة 
المسيطرة الى هى ف سبيل الأفول( بروست)» ولكنه فى كثير من الأحيان يستقل 
عن الطبقة المسيطرة » ولاسم حين يصبح دورها هو جرد الحافظة على نظ بالية 
(نتشة » مالرو) ويتفق أبضاً أن يعبر كاتب من الكتاب الذين ينتمون إلى 
الطبقة المضطهدة أن يعبر عن نظرة إلى العام هى نظرة الطبقة المسطرة »> كا يتفق 
ن يعبر كاتب واحد » فى مۇلفاته الحتلفة عن أيديولوجيات متعارضة» ‏ . 


(۱) کارلون وفیلو » و النقد الاد » »> ص ٩١‏ . 


۹٩ 
وهکذا نری أن الطبقة إن كانت تمم ی خصیص العام الذى براه‎ 
الکاتب ویعبر عنه » فانما لا تقید رؤیته هذه تقيدا كاملا › ویظل الکاتب‎ 
قادرا على أن يعلو على العالم الضيقق الذى تفرضه على رؤيته حلام طبقة. الى‎ 
» هی أحلامه » لأنه يستطيع دانماً أن يتحرر من ذاته ليرى الواقع رؤية طليقة‎ 
وجب دانماً على كل حال أن ننظر إلى حلام الطبقة الى ينتمى إليما الكاتب‎ 
فی انعکاسما فی نفسه » أی مقدار مشارکته هو فیا » ولل مقدار إسہامها‎ 
ی صنع شخصیته › ولا شك أن تأثرہ بہا یکون آقوی ما یکون حین تترجم إل‎ 
أحلام شخصية ناشثة عن حوادث وقعت له وشکلت ف نفسه ما يسميه عاماء‎ 
التحليل اللفسى بام الصدمة » وأصبحت تمازج شخصيته مازجة عقدة من العقد‎ 
النفسية لمظاهر اللحياة النفسية كلها . إنها عندئذ تسهم إسهامسًا فوا نى تخصصس‎ 
عالمه . وعلى هذا الأساس يمكن أن تعد الدراسة الى كتا إدموند ولسن عن دیكتز‎ 
نموذجا لما يمكن أن يمم بين التحليل النفسى وعم الاجتاع من تكامل فى دراسة أديب‎ 
إن ولسن يستعمل ما بمكن أن يسمى مزاوجة قانمة على الحس‎ ٠... من الأدباء‎ 
السلم بين علم النفس وعلم الالجتاع » ف غاولة بيان الظروف الى تفسر الطبيعة‎ 
الحاصة بإنتاج كاتب من الكتاب . وعنايته بالعوامل الاجماعية ليست مشتقة‎ 
من أى مذهب جامد» شأن الاركسيين › وإنما هى مقرنة بالعناصر النفسية‎ 
اقترانا حرا طليقا » فى دراسات عن شعور الكاتب إزاء طبقته » وعن أثر المعارلك‎ 
الاقتصادية الأول فى نفسه » وعن أنواع الاصطدام الى قامت بينه وبين المواضعات‎ 
وهكذا .. إن المؤلف يعرض علينا أمر سجن والد ديكثز يسبب الدين > واضطرار‎ 
ديكنز إلى العمل ف مصنع صباغة › على ألما عاملان أساسيان فى نحديد اتجاه‎ 
› وهو يبين تأثرهما نى مؤلماته . إنه يظهر المذلة الى عاناها ديكنز‎ ٠ حيال المؤلف‎ 
واستياءه المر من أمه الى أرادته على أن يستمر فىعله بالمصبغة › واشتباه‎ 
الناس فى أصرله . إن جميم هذه الظروف تستحق أن تعرف » لاثما تساعدنا‎ 
. ۲ على فهم ما کان دیکتر یرید أن يقرله‎ 
دافيد ديشيز ء ۾ دراسات جديدة للأدب » . وين الدراسات الى استلهمت الاركسية فى‎ )۱( 
> النقد الأدبي بجحب أن نذ كر حاصة دراسة فريشيل عن « زولا» » ودراسة لوفيفر عن و ديدرو ى‎ 
ودراسة لارناك عن « جورج صائد ۾ . عدا بعض الدراسات الأخری کالدراسات الى كتا ليئن عن‎ 
. » تولستوى » وعدا الصفحات الشميرة الى كتها جدائين عن « الأدب والفلسفة والموسيق‎ 
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ذا کان ما یری تکوین شخصية الفنان هوما یضطرب ف أعماق لاشعوره من 
عقد» کان ینبغی‌أننتصورأن مة عقدا نفسية هىالى تتولى تخصيص عال الئان . 
ولكن على قدر صبوة الفنان إلى اللاشخصية وعلى قدر ما يستطيح تحقيقه من تحرر 
من ذاته » تكون سعة الرحاب الى يطوف فيا » ويكون غى العام الذى يراه 

ویعار نه . 
الد رأينا أن الفنان الذى وقف الموقف الفبى › حين تحرر من العمل » وأصبح 
ينظر إلى الأشياء فى ذاتما لا فى صلما بحاجاته › وأصبح تبعاً لذللك يراها رؤية 
أغى » قد اغتى عاله وازدحم وحفل , فذاك تحرر أول يؤدى إلى غى ف إدراك 
الفنان . وهو تحرر يؤدى أيضاً إلى سعة فى عام الفنان . فالأديب مثلاء إذ تحرر 
من الحاجات العملية » أصبح لا يقتصر فى رؤيته الأدبية على الأفراد الذين يتعامل 
معهم من أجل اللياة وإنما يرى غبرهم ممن لا شأن للياته العملية بم على الإطلاق. 
إنه الآن على صلة بأفراد لا تلزمه حياته العملية بالتعامل معهم . ومن هنا كان 
كار نفسه . فإذا تحرر نحرراً ثانياً » هو التحرر من التقييدات واشحديدات 
الى تفرضم)ا على عاله شخصيته » ولاسا عقدة فى اللاشعور تستبد به وتشده إلى 
آسرها فقد اتسع عالمه اتساعاً آلحر ا اغتناء جديدا . والحق أن كل 
آديب يصبو إلى هذا الاتساع »> ويحققه على قدر ما يستطيع الإفلات من 
تحدیدات شخصیته › والادباء تفاوتون فى مدى ما مققرنه من هذا التحرر > 
فيتفاوت عالمهم اتساعا » فالروائی الذى حقق قدراً كبيراً من هذا التحرر تشتمل 
آثاره على شخصيات كثرة متنوعة . إنه حرج من جلده ليندس فى جلد أفراد 
آلحرين على حد التعبير الفرشسى . إنه يعيش حيوات كثيرة لا حياة واحدة ويكون 
شخصيات متعددة لا شخصية واحدة » قال كاريت ياوم كتاب اب ميل الأول 
من القرن العشرین بفرنسا: « إن آئدره جيد مثلا لا يستطيع أن يضع نفسه ى جاد 
شخص غی . انك لا تری نی آثارہ کلھا شخصا غبیًا . وواضح آن ھذا 
مجعله محدوداً . ما من غب نی آارہ کلها . وکذللت آثار جیرودو وموریاك » 
= وين أجل الاطلاع عل اباد العامة الى يقوم علا تقد الماركى للأدب يجب الرجوع إل البح اللى 
كتبه جولدمان عن ر المادية المدلية وتاريخ الأدب »> والبحث الذى كته كورنو عن و التقد الماركى »» 
وجب الرجوع خاصة إل نصوص ماركس وإنجلز الى جمعها فريغيل تحت عنوان ‏ فى الأدب والفن ٠»‏ . 
عم النفس والأدب 


۹۸ 
لام لا علكون ذالك الحد الأدنى من الميال > ذلك الحد الأدتى من الابتكار 
اللازم لن یضع المرے نفس نی جلد شخص آخر عتلف عنہ اختلاقا کہا 
إن بعض الروائبين يبلغون تكّراً لا يبلغه غيرهم » إذ يتجهون ببصرتهم الأدبية 
إلى كرة من الأفراد يعايشونما حيانما وينفذون إلى داخلها > كثرة لا تد إلا 
بصاثر جمیع الروائيين على سحد سواء . إن عملية الاحتيار الى نلاحظها حى ف 
الإدراك العادى » قانمة أيضا فى الرؤية الأدبية . وقد أشرنا إشارات سريعة إلى 
العوامل الى تحدد هذا الاحتيار فتضيق عالم الأديب » أو تدع له ما يصبو إليه 
من اتساع . فلن كانت شخوص بعض الروائيين أو المولفين المسرحيين متشابمة 
قليلا أو كرا فإن هناك روائيين ومؤلفین مسرحیین آخحرین تشلوع شخو م 
إلى أبعد حدود التنوع . 
وهذا عينه هو ما يطرح تلك المشكلة العسيرة الى حاو برجسون أن جلها 

ذلك أن برجسون يرى أن شاعر الأساة ليس فى حاجة إلى أن يلاحظ الناس» 
« أننا نرى بين كبار الشعراء منعاشوا حياة منعزلة جدًا » بورجوازية اء فلم 
تتح هم الظرو ف آن روا فیا حولم انفجار هذه الأهواء الى يصفوما أصدق الوصف. 
بم روا مثل هذا المشيد › فا أحسب أنهم أفادوا منه كبير فائدة . إذ أن 
ما يعنينا أى أثر الشاعر هو رؤية بعض الحالات النفسية العميقة أو بعض أنواع 
الصراع الداحلى احض » وهه الرؤية لا بمكن أن تم من حارج (...) ون 
من اللارج لا ندرك من الموى إلا بعض أماراته ولا نويلا ( ...) إلا مقارنما 
با شعرنا به نحن . فالمهم إذن هو ما نشعر به نحن » ولن نعرف معرفة عميقة 
إلا قلبنا حن ۲ . وذ رأی برجسون هذا الرآی اضطر أن يتساءل: ١‏ فهل معى 
هذا إذن أن الشاعر قد شعر با يصف » ومر بواقف أبطاله '» وعاش حيا هم 
الدانحلية ؟ » وجيب برجسرن عن ذلك بقوله : وهنا أيضاً تقدم لنا حياة 
الشعراء نفا ذا . وكيف يمكن أن نفترض أن الرجل الواحد کان ئی آن واحد 
مكبث وعطيلا وهملت واللك لیر وکثیرین آحرین أیضا ؟ ۲ م جاب برجسون 


(۱) كاربت » «ولادة مينرفا» » ص ۸۲ ۰ 
( ۲) برجسوك » و الضحك ٠٠١‏ الترجمة العمربية ۽ م 1١١ - ۱١١‏ ء 
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يقول ف حل هذه المشكلة العسيرة :« لعل من الواجب أن ميزهنا بين الشخصية 
الى لنا الآن والشخصية الى كان يمكن أن تكن لنا . إن طباعنا وليدة اصطفاء 
يتجدد باستمرار . فی طریقنا مفارق( ولو ظاهریة) نری مہا كثراً من الاتجاهات 
الممكنة وإن كنا لانستطيم أن نسلك منها إلاواحداً > وما انلتيال الشعری فا أری 
إلا الرجوع القهقری واستشفاف هذہالاتجاهات حی ایاتہا. نے إن شکسیر 
لم یکن مکېبٹ ولا ملت ولا عطیلا» ونما کان کن أن يكون هذه‌الشخصيات 
الختلفة لو أن الظروف من جهة وإرادته من جهة أحرى قد أصارت إلى حالة 
الفوران العنيف شيا م يكن‌فيه إلا اندفاعةداخلية . ومن آغرب التوم أن يظن 
آن اللحيال الشعرى يؤلف أبطاله من أجزاء يستمدها ما حولهعن مين وعن شمال» 
کا ا هو بحخيط ثوباً مرقعاً» فن مثل هذا لن خر ج شىء حى. إن اللياة لايعاد 
تأليفهاء وإنا تدعلك تنظر إليها فحسب » وما اللسيال الشحرى الا رؤية للواقع 
أ كمل .وإذا أشعرتنا الشخصيات الى بخلقها الشاعر بالحياة » فذلك لأنها الشاعر 
نقفسه » الشاعر وقد تعدد» الشاعر وقد تعمق نفسه ملا حظة داخلية بلغت من القوة 
أنه أدرك بها الممكن ف الواقع وعاد إلى ما تركته فيه الطبيعةعى حال عخطط أو 
مشروع » فألفمنه ثرا كاملا » , 

فيرجسون يرى إذن أن مؤلف الدرامة ( ويصدق هذا أيضاً على مؤلف 
الرواية ) لا بحتاج إل آن رى شخوصه ف الحياة من أجل أن يصورهم ونما 
هو يستخرجهم من ذاته الى تضم على حالة الإمکان ذوات أخرى کان رمكن 
لأى واحدة منْها أن تكون ذاته لو وافت الظر وف وطاوعت الإرادة» فشخصية 
ملف الدرامة تفم شخصیته الى يعيڈما لنفسه وتةم إلى ذلك عددا من الشخصيات 
غافية أو نانمة » لايزيد هو على أن يوقظها فإذا هى تتحرك حية تسعى » وترقص 
رقصها المغابرى > فياحذ يصورها : 

وعلى آنا له تستطیح ان نتصور أن مؤلف الدرامة الذى يولد »> معجرة› 
ی جزیرة لیس فیہا بشر »› کان یستطیع آن یؤلف درامات » وعلی آنا لا نستطيع 
آن نتصور إلا أن تكون نقطة البداية ف التأليف الدراى هى ملاحظة المؤلف 
لشخصیات تضطرب حوله ى الحياة » فيراها بحدسه الفى رؤبةأ كل وأم» 
فإننا لا نستطيع أيضا إلا أن سم بأن هذه الرؤية الحدسية تجعل صاحما بحس 
ی ذات نفسه عواطف هذه الشخصيات الى يراها. والمهم بعد ذلك سواء حن 


۹۰ 
برأی برجسون ام ذهبنا إلی‌ما يذهب اليه غیره ( وما يذهب إليه‌هو أيضاً ف غير 
هذا الموضم ) من أن الرؤية الفنية والأدبية إنما هى تعاطف »إنما هى أن يصير 
ارائ بالر ؤبة إلى غيره» فالنتييجة واحدة هى إقرار هذا التكار والتعدد فى شخصية 

الأديب » ولقرار هذا الخنى ف العام الذى يعيش فيه . 

لقد وصف فيكتور باش حالة التعاطف هذه وصفاً عل ملاحظة الشىء 
اللحارجى وملا-حظة النفس الداحلية سيَيلن. قال يصف هذا التعاطف : «حىإذا 
تحر رسبيل العواطف من ضغط نشاطنا العقلى على هذا النحو » بعد أن كان أسيرها 
فى الحالة العادية ( ...) أذ يتدفق .. فإذا الطبيعة كلها تأحذ تغى وتتحرك 
وترقص» فکل شیء فہا وکل شىء فينا( لالا أصبحت تحن ) . إنه الآن نيع 
عواطف .. ». فهذا هو التعاطف . ر إثه امتداد الرء نى الأشياء الحارجية» 
وإضفاء نفسه علیپا » وانصہاره فہا . هو أن نؤول ذواث الالحرين وفقاً لذواتنا 
حن › هو أن نعیش۔حرکا م ٤‏ و شارام وعواطفهم › وأفكارم . هو آن نٻٹ 
حياة وحركة وشخصية نى الأشياء الى ليس ها شخصية» من أهون العناصر 
الشكلية إلى أرفع تجليات الطبيعة والفن» هو أن لنتصب مع عمود مستقم › 
وأن نمتد مع حط أف » وأن نتلفف مع دائرة» وان نثب مع إيقاع منقطع »ون 
نہ دهد مع حن بطیء» وان نتوٹر مع صوت حاد» ون نسترحی مع جرس مقنح ءون 
تظلم نفوسنا مح غيمة » وأن نان مع الريح » وأن نتصلبمع صخرة » وأن نسيل 
مع جدول » أن نصغی إلى ما ليس نحن » آن نهب آنفسنا لما ليس نحن > وذااك 
کله بسخاء وحماسة يہلغان من القوة ى أثناء التأمل الاستطيى »ننا لانعود نشعر 
ہأننا ہب ونعط » ونما نعتقد حًا بأننا أصبحنا حطًا وإيقاعاً وصوتا وغمامة 
ورعاً وصخرة وجدولا»"» وش وسعاك أن تضيف : وهملت وعطيل وللك لير 
وروميو .. إلخ . ر إن الفنان هو الذى يستطيع بلواقط نفسه المتعددة أن ينف 
ئی الأشیاء والکائنات › ون يبٹ فيہم حياة » ون عابم بغنون و بېکون و ينتحبون 
و يرقصون ذلاف الرقص المقدس »› رقص زرادشت ۾ . 
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وهکذا یرتد کل من ری برجسون ورآى باش إلى الآنعر » ذلك أن الملاحظة 
الحارجية لا مدنا إلابمظاهر » وهذه المظاهر إنما تمتلرء فى الرؤية الفنية والأدبية 
ممضمون يستمده الفنان من نفسه التعددة المحكرةء وببثه فى الأشاء رالكائنات 
الى يتلبث عايها بحدسه. فالر ية الفنية إعا هى نقلة فورية بين الذات والموضوع » 
أوجدل ۲نی بینہما . وعلى قدر غنى الذات يكون غنى الموضوع › والذات تكون 
غنبة على قد ر تکرها» أى عل قدر تحر رها من‌التقييدات والتحديدات والتخصصات 
المفروضة عليما . وأغى الفنانين نفساً هو ذلك الذى يبدو أن شخصه لا وجرد 
له فی آاره » فاثاره غير شخصیته» وعلل اساس هذا الحم التقدیرى نفهم لوم 
کاریت لكاب مثل جید وجرر ودو ومورباك › ونفهم تطلع إایوت إلى أن یکن 
الأدبلاشخصً ١‏ »فليس هذا إلا إشارة إلى تحر ر الفنان من حديدات شخصيته 
وتطويفه ف رحاب واسعة . 

0 الغنانين ينفاوتون فى مقدار ما يحققونه من هذا التحرر فيكون عالمهم 
راسا آ أو ضيقاً . ويظل عالم الفنان مع ذللك » عام أى فنان» أغى من عا الإنسان 
العادى »› الأقل من حیث إن إدرا که للمفردات الى ینصب عایہا بر يته 
المنية أقرب إلى الواقع من إدراك الإنسان العادى الذى لايرى من الأشياء إلا 
حلاصانما العملية » إلاأسماءها وعناوينما . 

فعلى هذا الأساس نما بنبغى أن نفهم حديث آلان عن غنى عام الفنان › 
بعد أن قيدناه بالتحفظين اللذين سبقت الإشارة إليهما . 

وجب أن نضيف إلى ذلك آن هذا الخ ليس بالخى الوحيد . إن كل فنان 
مهما يكن مشدودا بساسبلة من التتخصصات إلى عام حاص » يظل فى نطاق هذا 
العام اللحاص متعدداً متكرآً » فلن صح أن بقال عن عالم دوستو يفسكى إنه عا 
أفراد من البشر معذبين ممزقين قلقين » وإن ذلك يرجع إلى ما يعانيه هو نفسه 
من قلق وعذاب ومزق لعل له صلة مرضه (الصرعة ) › إننا نظل نستطيع أن 
نسأل: أين الوحدة بل أين التشابه تى‌الشخصيات المعذبة الى يصو رها دوستو يفسكى »› 


)١ (‏ و إن حطى الفنان تة مستمرة » إا إفناء مستمر لشخصيته ۾ › ذ كرها ستائل هابمن » 
و النقاء الأدفى ومدارسه الحديثة ۾ » ترجة إسسان عباس ومد يوست تیم » یروت ۰٠١۹٥٩۸‏ س ١٤‏ . 
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من راسكولينكوف ر اب لحر ية والعقاب ٠‏ إلى بافيموف قصة نيتوتشكا نزفانوفا إلى 
ميشكين « الآبله » إلى أمير « المذلين المهانين» إلى أليوشا , الإحوة كارامازوف» 
إلخ ؟ ولو كان الكاتب لا يحرج من تفسه »> ولا يصور إلا نفسه » فکیت کان 
يستطيع أن يصور نساء وهو الرجل › وأن يبلغ ى الغوص إلى شعورهن ما بلغ ؟ 
التق أن هذا هوما بميز الإبداع الأدبى عنالمحيال الذى يعمل فى اختبار 
من اختبارات الشخصية . إن أخيلة المفحوص فى اختبار من هذه الاحتبارات 
هو إسقاط لشخصيته . وهى إذن عدودة دود هذه الشخصية لا تريد عا 
ولاتربوعليما. ولاكذاك الإبداع الأدبى » فلن كان مقيداً بعض التقيد بشخصية 
الأديب ٠‏ إنه يشتمل على تحررمن هله الشخصية يزيد أويقل » ولكنه متحقق 
فى جميع الأحوال . ولولا ذالك لا كان هنالك فرق بينقيمة إجابة يرتجلها المفحوص 
ی تأویل صورة من صوراحتبارات (تآت )وبين روية يؤلفها الأديب تأليفاً . 
»ا 
نريد أن نخلص من كل ذلك إلى تأكيد أن للإنسان موقفين يقفهما من 
الطبيعة والناس ونفسه » فأما الموقف الأول فهو النظر إلى الأفراد بخية معرفبم 
فی ذاہم» وأما الموقف الثانى فهو النظر إليهم من ناحية علاقهم بحاجاته وضرورة 
تلاؤمه مع الواقع . فا لوقف الأول هو الذى أسميناه بالموقف الفنى » والموقف الان 
هو الذي أسميناه بالموفف العملى . وجميع الناس يقفون هذا الموقف الثانى حى 
النانون منم » لأن الفنانين بشر يعيشون ف الواقع ويتلاءمون معه › ولكن الفنائين 
يختلفون عن ساثر البشر أيضا لانم نى اللحظات الى يكونون فيا فنانين بنظرون 
إلى بعض الفردات فی ذاتہا > ویتعاطفون معھا فیدرکوہا إدرا کا حاصًا يعبر ون 
عله باثارم الى قروا . وإذا كان جميع الفنانين يقغون الموقف العملى » فليس 
يقف جحيع الناس الموقف‌الفى مباشرة › وإ نما هم يقفون هذا الموقف أحياناً عن 
طريق الفنانين »> عن طريق الآثار الفنية الى يتأملوبما . وبعض الناس لا يكادون 
يقفون هذا الموقف الفنى ألبتة» فهم زاهدون حى بتأمل الآثار الفنية . قال برجسون: 
« لو كان الواقع مس منا اواس والشعورمسًا مباشراً » لو كنا نستطيع أن نتصل 
بالأشياء وأن نتصل بأنفستا اتصالا مياشراً كذلك » لا كان للفن جدوى فما أظن 
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أوقل لكنا جميعا فنانين » لأن أنفسنا تكون سينئذ موصولة بأوتار الطبيعة تز 
اهتزازها بغير انقطاع : عينانا » معاونة الذاكرة » تقتطعان من المكان وتشتان 
فى الزمان لوحات لا تظير ها »> ونظرتنا العابرة تلتقط فى الجسم الإنسانی » فى هذا 
المرمر الحسى » تماثيل لا تقل جمالا عن تايل النحت القديم » وف أعماق أنفسنا 
نسمع موسينى حياتنا الداحلية غير المنقطعة » نسمعها ثارة فرحة » وغالباً شا كية› 
وأبدا أصيلة . فكل هذا من حولنا وكل هذا فينا » ومع ذلك فلاشىء من هذا 
کله ندرکه إدرا کا متميزاً » فبيننا وبين الطبيعة » ماذا أقول ؟ بيننا وبين شعورنا 
الحاص » حجاب مسدول » حجاب کلیف أمام عامة الناس»رقيق بل يكاد 
يكون شفافا أمام الشاعر والفنان . فأى جنية قد نسجت هذا الحجاب ؟ وهل كان 
ذلك بداع من شرأم بباعث من صدافة ؟ لقد كان لابد أن نيا واللياة تقتضى 
أن ندرك الأشياء فى علاقا بحاجاتنا . فاللياة هى العمل » هى ألا نستقبل 
من الأشياء إلا الإبحساس المفيد لارد عليه باستجابات مناسبة . أما الإلحساسات 
الأحریفيجب أن تظام وألا تصل إلينا إلا غامضة . إنى أنظر فأحسب آنى أرى»› 
وأصغى فأحسب أنى أسمع ٠‏ وأدرس نفسى فأحسب أنى أقراً ما نی أعاق قلى 
ولکن ما آراه وما أسمعه من العام اللحارجی لیس إلا ما تستخلصه لى مه حواسی 
بغية آن ترشدنى إلى سلوكى » وما أعرفه عن نفسى هو ما يطفو على السطح ويسامم 
العمل . وإذن فحواسى وشعورى لا تقدم لى من الواقع إلا صورة مبسطة عملية › 
فہا تمحی الفر وق الى لا تفیدنى › وتر ز المشابہات الى تنفعى وترتسم مقدماً 
الطرق الى سأسلكها فى عى » وهى الطرق الى سارت فيا الإنسانية كلها من قبلى . 
فهذا التصنيف هو الذى أدركه أ كر ما أدرك لون الأشياء وصورتا. نم إن الإنسان 
يفوق الحيوان ى هذا المضار » فلعل الذثب لا يز بين جدى وحملء فهما 
لدیه فریستان ممائلتان » كلاهما سل الافراس طيب المذاق بدرجة واحدة . 
آما نحن فنفرق بین معزی وشاة » ولکن هل نمیز بین معزی ومعزی أو بين شاة وشاة ؟ 
إن « فردية » الأشياء والكائنات تغيب عنا كلما كان من غير المفيد لنا ماديً 
آن ندرکھا . وحی حین ندرکھا › کأن بمیز إنسانا من إنسان » فان الذی ثد رکه 
العين ليس هو الفردية نفسا » أى ليس جموعة منسجمة أصيلة من الأشكال 
والألوان » بل صفة أو صفتين تيسران لنا سبيل التعرف العملى . 
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د وآقرل بوجھ الإجمال ننا لانری الأشیاء ذاما › بلی نکتی ف معظم الأحيان 
بأن نقرأً عناويها ملصقة عليماء وهذا الميل الذى هووليد الحاجة قد اشتد بتأثير 
اللغة » فالكلمات ر ماعدا الأساء الأعلام) تشير إلى أجناس » والكلمة لاتذ كر 
من الشىء إلا وظيفته العامة وجانبه المبذول » تدحل بيننا وبينه ء ولعلها كانت 
وحدها ستحجب عن أعيننا صو ره ٠‏ لولا أن هذه الصورة قد الحتفت من قبل 
وراء الحاجات الى حلقت الكلمة نفسا 

وهلا لا يصدق على الأشياء الحارجية فحسب ٠‏ فإن احوالنا النفسية ' 
الحاصة یتوارى أيغا عنا آم ما فيبا وأحصه وأعقه أصالة حياة . إنا لنحس الحب 
والبغض » ونستشعر الفرح والحزن » فهل تلك بحل عاطفتنا ذاما تصل إلى شعورنا 

مع ألوف اللوينات اللناطفة ولوف الأصداء العميقة الى تجعلها عاطفتنا نحن ؟ 
ا کذلك لکنا جمیعا روائیین وجمیعاً شعراء وجمیعاً موسیقیین . لکننا ی 
الغالب لا ندرك من حالتنا النفسية إلا انتشارها الحارجى » ولا ندرك من ا 
إلا جانبما غير الشخصى ٠‏ ابحانب الذى استطاعت اللغة أن تعدده تحديدآ نائيًا 
لانه ڀکاد يکون هو هو ى نفس الظروف بالسبة إلى جميع الناس . وھکلذا 
تفوتنا الفردية حى نى فردنا الحاص . إذنا نطوف بين تموميات ورموز )٠..(‏ 
ولكن الطبيعة تذهل من حين إلى حين فتخلق نفوبا أ كر انصراف عن الخياة (...) 
إن الفن تصویراً کان ام نحت آم شعراً آم موسي › لیس له من غرض إلا استیعاد 
الرموزالمفيدة عليًاء والعموميات المتراطاً علیها اجاعًا » أى كل ما بحجب عنا 
الواقع » رجاء أن يضعنا أمام الواقع نفسه وجهاً لوه ٠‏ . 

وإذا كان كلام برجسون بصدق على التفريتق بين المعرفة العادية والرؤية 
الفنية والأدبية » فإنه يصدق كذلك على التفريق بين المعرفة العلمية وهذة الرؤية 
الفنية والأدبية » فلن كنا نى إدراكنا اليوى نكتى من معرفة الأشياء والناس وأنفسنا 
بالعناصر المشتركة بين الأفراد » بغية التلاؤم مع الواقع › فإن المعرفة العلمية 
تفعل هذا نفسه › فهى امتداد للمعرفة العادية > ولعل نموالدراسات السيكولوچية 
هذا الو العظي الدى نلاحظه الآن أن يكون حير مثال يضرب على ارتباط الحم 
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يالعمل » أو على خروج العم من العمل . وحن نلاحظ هذا الارتباط بين العم 
والعمل نى جال الدراسات السيكولوچية حين نرى أن قطاعات بعيما من الواقع 
الضى هى الى حظی ی عضرنا هذا باهمام علماء النفس »> وهی الى يتب 
ها بفضل ذلك من الو والتطور ما لا باح لغيرها » وذلاث بسبب |١‏ ها من تطبيقات 
عملية . ولعلنا نستطيع أن نعد التايلورية هى الباعث الأكبر على ما بحظى به عم 
اللفس فى عصرنا هذا من عناية آنحذة بالازدياد » هذا بالإضافة إلى التطبيقات 
الآر بوية والعلاجية . ولعلنا نستطيع أيضا أن نقول إن العناية بعلم النفس مع تطبيق 
مناهج البحث الحديثة فيه »> إنما بدأ عند بدء الاهمام بما لنتانجه من تطبيقات 
علية واسعة النطاق ( ف الصناعة والحرب ولتر بية والعلاج والدعاية › إلخ ) . 
ولان أحذ بعض العلماء نى آواخر القرن الماضى بتطبيق المناهج التجريبية على دراسة 
الوظائف النفسية ( ابنجهاوس) » إن ما قاموا به من أعمال لا بعد شیا ذا بال 
إذا قيس بالأعال الى تمت بعد أن اتضحت قيمة النتائج الى يمكن الوصول إلييا 
من الدراسات السيكولوجية فى التطبيق العملى . وقبل ذاف لم يكن عل النفس 
إلا تأملات فاسفية » و كان فى أحسن الظن تقليدا بداثيًا ناهج العلوم م ينض 
إلى أ كر من فيزيائيات سيكولوجية إن صح التعبير ( عل النفس التحليلى الإنجليزى 
ى القرن الماضى - نظر يات النداعى) . 

ومهما یکن من آمر فإن ما نرید آن نقر ره فيا نحن بصدده هو أن علي التفس 
إعتاز كسائر العلوم بأنه علم بالكليات لا بابعزئيات » وأن المعرفة السيكولو ية 
تخنلف عن الإدراك الأدبى تبعاً لذلك بألا تفقر الواقع النفسى إذ ترده إلى مجموعة 
من التصورات العامة » وأن ما يصدق على الفرق بين المعرفة العادية والرؤية الفنية 
يصدق كذلك على الفرق بين العرفة السيكولوجية والحدس الأدبى . 

إن علم النفس يدرس من النفس الإنسانية ما هو مشارك بين جميع الأفراد . 
فجميع الأفراد يصدق عليهم قانون فيبر الذى ينص على أنه لابد لمنبه من الات 
الى تقع على الحواس من أن يبلغ درجة من الشدة معينة حى ينعكس على صفحة 
الشعور إحساساً ( وهذا هو قانون العتبة الدنيا فى الإحساس) › وكذلات قانون 
فشار الدی ينص على أنه لابد أن کون بین منمين فرق فى الشدة معن حى نشعر 


۱۹ 
بهما إحساسين اثنين ( وهذا هو قانون العتبة الفرقية ى الإحساس) ء وكذلك سائر 
القوانين الى يقررها عام اانفس الفيزيائى . وجميع الناس تصدقعايمم قرالين 
عام النفس الفز يولرجي »> كتبدلات الدوران وضصخط الدم > والتنفس ولتيار 
السيكوغلفاتى › وما إلى ذلك . وجميع الأفراد يصدق عايم القانون الذىيعكن 
استخراچه من دراسات ابنجهاوس للنسيان » وهو القائل بأن مقدار النسيان تابع 
للوغارتم الزمن المنقضى على الاستظهار» كما تصدق عليهم ساثر القوانين الى 
يضعها عام النفس نى دراسته للوظاثف النفسية . وجميع الأفراد تصدق عايم 

كذلك القوانين الى يهى إلى وضعها علم النفس التكويى (منحى الةو مثلا) . 
إن جميع أفراد البشريخضعون طمذه القوانين » مخضم ها نابليون بونابارت 
وشار شابان وأہو نواس . فهل‌هذا کل ماکانه نابلیون وشاری شابن وأبو نواس ؟ 
آی تقدم تحققه لنا هذه القوانين ى معرفة هؤلاء الناس ؟ 
على آن علم النفس ليس هذا فحسب . إن علم النفس يدرس أيضا الفر وق 
بين الأفراد . ولان کان النفس العام يستخرج القوانين العامة الى تصدق على 
جميع الأفراد » إن علم التفس الفرق يكشف عن الفروق بين الأفراد ويقيس 
هذه الفروق . يدرس الفروق بين الأفراد ئى الذ كاء ويدرس الفروق بين الأفراد 
فى القابليات » ويدرس الفروق بين الأفراد فى ملامح الشخصية . إنه يفرق 
بين الأفراد فى الذكاء »> ويحدد حظوظهم المتاوتة منه بدرجة ( نسبة الذكاء) 
ويفرق بين الأفراد نى القابليات العقلية وا-لسية والحركية » ويحدد حظوظهم منها 
ويیبی على أساس هله الدرجات حكما فيقول إن فلانا من الناس تؤهله قابلياته 
لن يكون طيارً ناجحاً أو لا نهيئه لذلك »› ويفرق بين الأفراد فما يسميه بعاد 
الشخصية » ويحدد حظوظهم المتفاوتة مها بدرجات كذلك › ویرم على أساس 
هذه الدرجات ما يطلق عليه اسم « بروفيل الشخصية » . 
فلنفرض الآن أن علي النفس الفرقى هذا قال لنا عن زيد من الناس : 
إن نسية ذكائه ٠١١‏ » وإنه ملك القابلبات الحسية والركية لأن يصبح عازف 
متازاً على الكمان مثلا » وإن بروفيله الاضسى فرق ذلك هو الآتى ( على ساس 
الأبعاد النفسية الى قر رها كلاجس) ٠‏ . 
(۱) إنما حن نضرب هنا مثالا » ولئن کان واتار » كلاجس لله الأبعاد اختياراً تمكما 
لا يقوم عل أساس من الدراسة الإحسائية » فليس هلا ما يعنينا أمرء هنا . 


علم الفس تكن آنآ 
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ألا نكون قد أحلنا شخصيته إلى جموعة 
فیموف »> بطل دوستویفسکی الذی سنتحدث عنه بعد قلیل 
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»> أن تصدق 


رات ؟ لعل 


او کہ 


لنفرض آننا عرفنا هذا کله عن زید من الناس » فهل نکون قد عرفناه 
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۱۰۸ 
وهناك علم الناذج الذىينمى من تصفح الصفات المشاركة بين الأفراد إلى 
تصنيفهم فی تماذج »> سواء أكانت هذه الصفات المشښركة هى صفات جسمية 
تر تبط .بها صفات نفسية»( کرتشمر " » شلدون › لخ ) أم كانت مقوقات 
نفسية أساسية تنحدر منها ملامح نفسية فرعية ( همانس»ء لوسن › إلخ*") . 
فا الذى يفعله على الناذج ؟ إنه يرمع ماذج عامة تنطبق على عدد لا بباية له من 
الأفراد » ولاتنطبق على أى واحد مهم بعينه . إنها صور نوعية . إذا جنا بمائة 
شخص أو ألف شخص أو خيالينًا بعدد لا نهاية له من الأشخاص » فالتقطنا 
لأحدهم صورة فوتوغرافية » "م القطنا لاثانى صورة فوتوغرافية فوق الصورة الأيى 
وللغالث صو رة فوتوغرافية فوق الأول والثانية » وهكذا إلى أن صورنا هؤلاء الأشخاصس 
جميعاً صوراً يوضع بعضها فوق بعض » فإننا سنحصل على صورة نمثل 
النوع الإنسانى » هى الى تسمى بالصورة النوعية › فهى تمشل النوع ولكما 
لاحمل طابع آی فرد من هؤلاء الأفراد. الذين صورنامم . هى صورة الكل » 
ولكنها ليست صورة أحد . إنتا لا نتعرف فيبا فلاا بالذات من الأفراد الذين 
التقطنا صورا هم . ہکذا یفعل عام الفافج . إن الموج الذى يرسمه علم الغاذج 
ليس إلا سطيتًا . وهذا الإنسان الوسطى بعكن آلا يكون له وجود أى القع بدا » 
ى كن ألا يكون أى إنسان ى الواقع مطابقا مذا الوسطى ٠‏ مثل ذلك ثل 
وسطى الروتين اللتين بملكهما شخصان » فليس هذا الوسطى ثروة ى واحد 
مهما . هذا إلى أن جموعة التصورات الى نكون قد رددنا الأفراد إلا إنما مى 
هیکل عظمی لا لم یکسوه ولا دم یجری فيه ولا حیاة تحرکه . إن هذا السطی 
إنما هو تجريد » والبشر الذين يعيشون أغى كثيرً من هيكل التصورات الجر دة الى 

يردم إلیما تصنيفهم ى باذج . 
ولسنا الآ بصدد مناقشة القيمة العلمية لكل تصتيف من هذه التصانيف. 
ولا شلث ئی أن الج الى اسه شن ى دراسة الضفات اة لفات 
النفسية للأفراد» وف حساب الترابط بطرائق التحليل الماملى » للاتہاء إلى التصنيف 
)١(‏ لاجم عرشتا لدراسات كرتشمر فى ب مجلة كلية التريية» »> شق > المد الأيلى 


ص 44 = ۱١4‏ . 
( ۲) سعد إلى ماذج هبانس ولوين فى الفصل الال لا لجا من شأن عاص فيا تمن بصلده . 


۱۹ 


الذى انہى إلى وضعه »> هو أقرب ا لمناهج إل الصدف علمًا »> وقد تکون النتائج 
الى وصل إلا شلدن قادرة إما على إلغاء نتائج كثير من الدراسات الى سبقته 
وإما على هضمها وامتصاصا وإحالتما إلى شىء من صلبهاء وهذا ما تطمع 
هی فيه حقا › وهو عين ما تطمع فيه التصانيف الأخرى أيضا . ولكن هذا كله 
لہس ما نحن بصدده . وحن نتصورفعلا آن یجیء یوم تتکامل فيه جمیع دراسات 
علي القافج » فتكون ما جموعة منظمة من الرموز تستطيع أن تستوعب جميع 
حقائق علم القاذج من حيث هو تصنيف . ونما الذى بعنينا بيانه هتا أن هذه 
القاذج الى ينمى إل تقر برها علي القاذج ستظل تصورات ججردة تفقر الواقع العيالى . 

ومهما يفرع عم الماذج نماذجه الأصلية» فيجعل كل نموذج ما منقسماً إلى 
عدد من الفاذج الفرعية تبعاً لدرجة كل مقومة من المقومات الأساسية الى يتكون 
من اجاعها الوذ ٠"‏ وتبم لالمقومات الثانو ية الى تخصص الموذج الأساسى"ء 
فإن الفاذج الفرعية تظل نماذج عامة تنطبق على عدد كبير من الأفراد » ولا تنطبق 
على أى فرد بالذات . 

ومن أجل ذلك نرى لوسن يعرف بأن الفرد لا يعرف حين يعرف الموذج 
الذى ينتمى ليه » فعرفة نموذجه الأساسى أو الفرعى بداية لمعرفته وليست نهاية > 
وإنما تكون معرفة فرديته ععرفة صفاته الناشئة عن تفاعل طبعه مع إرادته الحرة › 
وذلك ما لا يم إلا بتعاطف وحدس ورؤية من نوع رؤية الأديب . وسنعود إلى 
تصنيف لوسن فى الفصل التالى الذى سنفرده له > وسنبين كيف أن لوسن يزعم 
أنه قد أعمل « الحدس الأدى » حى ى وصف القاذج » قبل أن خرج من الموذج 
إلى الفرد بتلوين الصورة ذلك التلوين الذى يسيع عليها طابع الفرد » رة التفاعل 
بين الطبع والإرادة الحرة ( السيكوديالكتيلك) . ولكننا لانستطيع إلا آن نشير 
(۱) اجم عرضتا لدراسة شلدن فی «مجلة كلية الر بية ۾ » دمشق » العدد الثافى »> ص ۸۷-۷۴۳ . 

(۲) جب أن یکون عدد ماذج شلدن ٣4٣۳‏ مودجاً »> على آساس تزاوج درجات متفاوتة 
من المقويات الللاثة ثلاث ثلاث» إذا نحن ميزنا فى كل مقومة مها بين سبع درجات ( ۷×۷ ×۷) . 
فير آن شلدن )م يقع عملي إلا على ۷۹ موذجاً . 

)١(‏ إذا قمنا بعملية حسابية لتحديد عدد الماذج الفرعية الى تحرج من الماذج الأساسية المُالية 


ى تصنيف لون » بتخصصما على أساس درجة كل مقومة من المقويات الأساسية أولا ودرجة كل مقوية 
من المقوبات الفائوية ثانياً » وجدنا أن هذا العدد يربو على الألف . 


۱1۰ 
فى سياق ما نحن بصدده إلى صفة التجريد ف كل ما تقوم عليه دراسة الغاذج »> 
بخض النظر عما تضطر إليه هذه الدراسة من الإيغال ف نوع من الكيميائية النفسية 
الى يبدو فيبا الافتعال واضحا . لننظر من أجل ذلات ى عاطفة الحب مثلا . 
إن مدرسة لوسن تزهو على علم النفس العام بأنما لا تتحدث عن الحب لدى 
« الإنسان» عامة » وإ نما تتحدث عن الحب لدى العصى > والحب لدى الدموى > 
والحب لدی الملای » والحب لدى سائر القاذج الانية الأساسية الى تتألف من 
اجياع المقومات الأساسية الثلاثة » ثلاث ثلاث » بل هى لا تتحدث عن ا لحب 
لدی العصى < js‏ تتحدث عن الحب لدى العصى الواسح ساحة الشعور » 
والعصی الضيق ساحة الشعور » بل هى لا تتحدث عن الب لدى العصى 
الواسع ساحة الشعور ولا تتحدث عن الحب لدى المصبى الواسع ساحة الشعور 
القوىالاهيامات الحسية » وعن الحب لدى الحعصى الواسع ساحة الشعور الضعيف 
الاهمامات السية . . . إلخ . . . أى هى تتحدث عن الحب لدى كل نموذج 
من الماذج‌الفرعية الى رأينا أن عددها يربو على الألف . فليس هناك ١‏ حب 


إنسانى » لأن الحب يتنوع بتنوع الغاذج » ويستمد لونه من البيئة الطباعية الى 

وهذا جاستون برجیه ہین لنا ف ابمحدول التالى كيف تنشاً آنواع من الحب 
ختلفة من تزاوجات شى بين ختلف العوامل الى يتألف ما الطيع ر وهذه العوامل 
هی عنده عشرة کا سنرى حين الكلام على علم الطباع الفرنسى نى الفصل, 


التالى “) 

انفعالية + اهمامات حسية + مودة = هیام 

مودة + عدم اهيامات حسية + عدم تك تج جنح 

مودة ٣‏ استيلاء 1 = حب ا لك‌واستبداد 
انفعالية + فعالية ٣‏ مودة + مارس (لدى الاين ) = حب خحصام 
اهمامات حسية + ترجيع قريب + عدم مودة = حب نزوات 
عدم مودة ٣‏ فيوس = حب دلال وغنج 


. أشرنا منذ قليل إلى أن عدد الاذج الفرعية يربو عل الألف‎ )١( 


عدم استيا ٣‏ عدم اهمامات حسية + مودة + هوى عقلى = حب فلس 


عدم مودة ٣‏ اهمامات حسية + هوى عقلى = حب ذوق 
عدم انفعالية + مارس + عدم اهمامات حسية = حب تقدیر 


وواضح أن هذا ابلحدول ناقص » فلو مضى جاستون برجيه إلى استنفاد 
جميع المزاوجات بين العوامل اأكونة للطبع » لأحصى أكثر من ألف لون من ألوان 
الحب » وقل مثل هذا عن ساثر العواطف . 

فلنفرض الآن أن هذه الكيميائية سحيحة . ولنفرض أننا رجعنا إلى حب 
رومیو پلحولییت »› فرأينا أنه ينتمى إلى ا لحب المجنح » فأدخحاناه نى هذه « الحانة» أو 
أطلقنا عليه هذا الاسم . اذا نکون قد عرفنا من حب رومیو پلهولییت ؟ 

إن هذا السؤال يقف بنا على مفترق طرق » ويضعنا عند مفصل أساسى من 
مفاصل الببحث عن العلاقة الى بین عام النفس والأدب إن علم التفس إذ يحدثنا 
عن الحب نما محدثنا ى حقيقة الأمر عن شى ء لا وجود له . لأن الحب إما أن يكون 
حبّاه له شخص » وإما ألا يكون . وصفة هذا الحب رهن بصفة الشخص الوب > 
لاإبصفة الشخص الحب فحسب : إننا لا نستطیع أن نعرف کیف پکون حب 
فلان من الناس إلا إذا عرفنا من هو الآنحر الذى به » بل لا نستطيع أن نعرف 
هذا الحب إلا إذا عرفنا موقف هذا الألحر من حبه » م إن ا لحب لشخص لاينعزل 
عن موكب من الأحداث الداحاية والحارجية يتألف منه نسيج معقد غاية التعقيڊ › 
نسيج معقد » ما حب الحب وموقف الحبوب إلا حيطان فيه . فإذا حدثنا عام 
النفس عن ١‏ حب مجنح» » م بحدثنا إذن عن شى ء . لك أن تسمی حب رومیو أنه 
حب نح > ولكنك لن تقول لنا عنه عندئذ ما تقوله درامة شكسبير الى 
تفه نی مکانه من سج الأحداث ٤‏ الى المتحرك › الذى تد خيوطه إلى غير 
تباية » حى تصل إلى القمر الذى كان يغمر الأرض بنوره الأزرق نى ذات ليلة 
الت فا الحبیبان . إن القہر نفسه کان له دور ف نشوء هذا الحب . فليس 
علم الطباع الذى يحدثنا عن الحب لدى العصيى مثلا أقرب كثيرا إلى الواقع 
اليا من علم النفس العام الذى بحدثتا عن الحب لدى « الانسان» . 

ولا شاك أن علرالنفس قد اقترب على يد التحليل النفسى من الواقع الان › 


۱۱۲ 
وأنه ةد نشأً ما يسمى بعلم النفس العيادى . ولكن عل النفس العيادى › من حيث 
هو عم > إن تصفح الأفراد واحداً وإحدا فلکی ينہى من ذلك إلى 
قوانين عامة تنطبق على اللحميع » نماما كا يفعل عالم الطبيعة حين ينتقل من 
دراسة الحوادث إلى القانون الذى تخضع له وحين ينتقل من الأفراد إلى الأنواع . 
فهذا فرويد يدرس الحالات الفردية فيقرر بعد ذلك أن الطفلحياة جنسية تمر 
عراحل معينة » هى المرحلة الفمية › فالمرحلة الشرجية ء فالمرحلة التناسلية » وهذا هو 
یکتشف آن و المراحل وما یعتو رها من ملا سات يلنی ظله على 
مستقبل الةرد فيكون طبعه وجملة شخصيته . وهذا کله صحيح من حيٺٹ هو 
علم أو بداية علم » أى من حيث هو تجريد وتعميم ورمز . وینبغی آن نلح 

هنا على صفة الرمز . فالدافع ابلحنسى الذى أوضحه فرويد ليس جسيا بالمعى 
الحصرى هذه الكلمة » ليس تناسليا » لذلك أطلقى عليه فرويد اسم الليبدو > 
ووسع مفهوم الليبدو حى كاد يعى الدافع الحيوى إجمالا » الوثبة الحيوية عند 
بيجسون » وإرادة احياة عند شو بم‌اور . فعا عمد فروید إذن إلى تنظم معطیات 
الواقع وطبق عليها منظومة من‌الرمو ز لتصبح معقولة » وبى بذلك هيكلا للواقع ليس 
هو صورة الواقع بأفراده» و بكل ما يتصف به هؤلاء الأفراد من غنى وتنو ع لاماية 
له . لا شلك أن فروید کان عا وأدیہا ی آن وأسحد» کان عالاً حین استخرج 
قوانینه تلاك الى تنطبق على جميع الأفراد » وكان أدبا قبل ذلك وبعد ذلك › 
کان آدیباً مرۃ وی إذ ری بہصيرة الأدیب ما بضطرب نى آعاق اللاشعور من 
ضروب الصراع > حى لقد أدرك هو ما بين عله وعمل الأديب من قربي فاعرف 
للأدياء بام أبصروا حدم الأدبى عين ما آدرکه هو بتصفح الحالات 
الفردية عن طريق الاستةراء العلمى » م كان أديبا مرة ثانية حين عكف على 
معابلحة الأفراد المرذى فكان فى معالحته لكل مريض أشبه بمن يعده عا فاا 
بذاته » رحالة فذة لا تكاد تشبه غيرها » حى لكأنه يةول : ليس هناك أمراض بل 
مرضی . هذا كله لا شاك فيه » ولكن فر ويد عالم ف الدرجة الأول . 

والتحايل النفسيى إذ يستخر ج قوانين عامة للحياة العاطفية لامخرج عن نطاق 
العلم» فهو كساثر العلوم علم بالكليات '. إن جمیع الناس › کا یری فروید » 


( ۱) ولمله پنہنی آن ناکر أت فروید تد انہی هو آیضاً إل تصنیف الأفراد فی نماذج تبعا 


۱11۳ 


يعانون عقدة أوديب 2 ولکن عقدة آودیب معی جرد . إا عند فلان من الئاس 
غيرها عند فلان الآنحر . والذى ينفذ بنا إلى عقدة أوديب ومعلا نشاهدها واقعا 
ل فردية > إا هو الأديب > إا هو دوستو یفسکی متلا ف روايته 
يوتش کا . 

وإن هذا الحب یولد ف نفسها شعورا بالإتم إلیه يرجع ما تعانیه من قلق واضطراب 
وحوف . إن الناس لينغر ون من هذا القول فی صورته هذه ›» ولکن دوستو يفسكى 
يعرف کیت ي علهم يلمسون الحقيقة بالأصيع > فإذا هم يتعاطفون مع 
الطفاة نيتوتشكا > ويشعر ون شعورها » وینة دون إلى أعماقها » وما يفهم فهو مسوغ › 
ولوقهم فھماً غامضا غير ذیحدود › فيةل شور بل دزول»› بل لعلهم يتصورون 
آم لو کانوا مکانہا لا فعلوا غير الذى تفعل. إن مشاءرها طبيعية . إها مشاعرهم هم. 


سیأنی د بصد ق فيه إلا و ورك معد “ل أو غبر معدل » كما رصدقون 
با م پک الان کرو : بف 


= لما لاس كل مرحلة من مراحل التطور امشسى فى الطفولة من آمور تحدد طبع الغرد راشدآ. و يز فرويد 
بين خسة نماذج : الموج الشبق » والنويج الواذى » والنوذج الأرجسى » والوذج الشبقى الأرجسى » 
والموذج الارجسى الواذى » والموج الشبقى الواذى . 

فأما الموج الشبقى فهو الذى يتجه إلى الحب » يصبو إلى أن يحب وأن حب » وى داناً آن 
يفقد حب الآحرين » فهو لذلك يقف مهم مقف المرتبط بهم > الحاضع لحم . وآما النوؤج الرانى 
فهو يعصف بسيطرة الأنا العليا عليه » لا خشى أن يضيع حب الآخرين له بقدر ما حاف ضييره 
الشخصى ٠‏ فارتباطه ليس ارتباطاً بالحارج بل بالداحل . وبين الأنا والأنا العليا يبن التوتر عنيغاً فى 
نفسه . وأما الموج الأرجسى فليس خاضعاً لغيره » ولا وجود لتوتر حاص بين الأنا والأنا العليا فى نشسه 
وإنما يعنيه بقاؤه »> وهو لذاك قليل اللضوع أو الارتباط .ومكن آن تنشط ينابيع العدوانية فيه > 
فيفرض نفسه على الآحرين > ويوجههم ویسندام »> ويدعمهم » ويبث ى الحضارة اندفاعات جديدة › 
أو حم أطرها الراهتة . وأما الموج الشبقى الأرجى فهو من الماذج الحليطة »> ولعله آشیم الماذج . 
إنه بجمع بين الموذجين الصافيين » فتحد صفات كل مهما من صفات الآخر . وآما الموج الأرجسى 
الحوافى » فيتصف بأنه فعال » وهو قادر على أن بحمى الأنا من قسوة الأنا العليا » وهو ميال من جهة 
أخرى إلى إخضاع الآحرين للنظام الذى ارتضاءه لنفسه. وآما النوذجالشبق الواإذى فهو يرتبط بالآخرين 
وبالأنا العليا فى آن واحد . إله يرتہط خاصة بالأشخاص الذين تشده إلهم عواطف راأهنة ويشده إلمم 
الوفاء اللاشعورى لذ كرى أبويه اللذين أسهما فى تكوين أا العليا . (راجمشرايدر « الناذج الإنسانية"). 
ومن هذا القبيل ما نی إليه جوليیت بوتولييه ی کتاہا Lea défaillances de la volontéP‏ ۾ ¢ عل ضىوء 


من التحليل التفسى . 


۱1٤ 
عالم التشر يح الذى يقول لنا إن عين مواليزا مؤلفة من شبكية وقزحية وقرنية وما إلى‎ 
ذلك . سيأ يوم يتكامل فيه عام النفس فيضع منظومة من الرموز تمتص الواقع‎ 
الذى ید رکه العلم فلا تدع شیئا حارجه » کا سبق أن قلنا » وسيكون حقاتق التحليل‎ 
النفسى مكان فى هذه المنظومة > وسيكون لعقدة أوديب مكان فيا أيضاً . ولكن‎ 
دوستو یفسکی وحدہ هو الذی سیرینا عقدة أودیب ی شخص نبتوتشکا » یرینا‎ 
إياها بأم العين وأم القلب جميعاً » كا كان ليوناردو دافنشى قادرا وحده على‎ 

أن ير ينا عين موناليزا بأم العين وأم القلب جميعاً . 


ويقول لنا فرويد إن الطفلة فى سن الراهقة أو قبلها بقليل تمر بمرحلة 
جنسية هی حب شخص من جنسها نفسه . ولکن دوستویة‌سکی پرینا يتوت 
فی هذه المرحلة > کائنا یا فرداً > فذا » بحب هذا الحب. ویبکی من أجله 
وبأرق ويتعذب » ود لذة نی عذابه » فى تضحيته . وهذا ما يشير إليه فرويد 
أعنى لذة العذاب ‏ مطلقاً عليه اسم المازوخية . وأمام المراهقة نيتوتشكايعرض 
لنا دوستويفسكى المراهقة كاتيا > البنت اللعوب الى تا نيتوتشكا أرضاًءولكنما 
تجد لذة فى تعيب حبيبنها وشالظهور حوها بمظهرمن لبها » بعظهر من بحتقرهاء 
بعظهر من يسخر من عواطفها» وهذه هى السادية الى تحدث عنما فرويد ى مقابل 
امازوخية . فلا شك أن مازوخية نيتوتشكا هى من المازوخية » وأن سادية كاتيا 
هى من السادية » ولكن المازوخحية وإلسادية عنوانان لحياة عارمة » غنية بالتفاصيل 
والألوان .ليست هى عينما عند فردين اثنين . أبن هذه المازوحية الناعة الحببة من ماز وحية 
ماز وخ » وأين هذه السادية الطفلة من سادية ساد ؟ 


إن عام النةس إنغا يحلل وجرد » بحلل صفات الأفراد ليستشخرج مها 
العناصر المشتركة > ويرسم التصور الجرد . ومن هذا التجريد أو قل من هذا 
الاقتطاع »> إنا ينشاً موقتاً بعض اللحلاف بين مدارس علي النفس . ففرويد 
مثلا يرى أن الدافع الحسى هو الموجه للسلولة > لأنه انتزعه من الموكب الى 
الغى الذى تتألف منه الحياة النفسية » م فرضه على هذا الموكب الذى لإيمكن 
إدخاله فى إطار وحہسه فى نطاق . فلما جاء آدلر قال : لا ... بل المىجه 
للسلولك إنما هو إرادة التفوق . إن آدلر أيضتًا يفعل مثلما فعل فرويد : انتزع 
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هذا الدافع » إرادة التفوق » من موكب اللحاة النفسية لدى الأفراد » ليفرضه عليه 
بعد ذلك > أو ليحبسه فيه . . . ولكن دوستويفسكى » الأديب » لايفعل مثل 
هذا ء وتا يدرك الدوافع كلها تصطرع وتتفاعل وتتناغم لتتألف مها سمفونية 
الحياة الأصيلة المتجسمة فى فرد . فإذا عزف للك هذه السمفونية نبيضت سحياتك 
الداحلية معها » وعشتها ى ذات نفساك . إن نیتوتشکا مثلا مازوخحية ولکہا لاتسى 
برغم ذلات أن تثورف وجه حبيبتها كاتيا ثورة جاعحة حين وجهت إليها هذه كلمة 
احتقار بصدد ثوبما الذى كانت ترتديه » وما لتشعر بغير قليل من الزهو إذ تتفوق 
على حبيبما فى تعل اللغة الفرنسية بسرعة . هنا يتصالح فرويد وآدلر حدس 
دستویفسکی » الفنان الذى لاينظر إلى الواقع من أحد وجوهه وهو خارج عنه › 
ونما ينفد إلى دانحله » فيراه كله دفعة واحدة › واحدا کثیراً فی آن . 

وش هذه الرواية نفسها « روية نيتوتشكا » الى نرى فيا أفكار فرويد حية 
تسعی » يتصالح فرويد وآدلر مرة أخرى فی حدس الفنان » فنرى أفكار 
آ دلر كذلك حية تسعی . ین ؟ فی شخص يافيموف »› زوج أم نیتوتشکا . 
إن بافیموف هذا موسیی » أوتی موهبة لعلھا کان بمكن أن تبدع › لوا أن 
صاحبما لم يؤت العزم الكافى لتثقيف الموهبة » وإعماها فى خلق آثار موسيقية › 
فظلت الموهبة محختفية حت الكسل » متوارية وراء عوائق المرين » ويكاد يشعر 
يافيموف باهوة بين ما اليه ڀصبو وهو کٿير »› وبين ما عليه يقدر وهو قليل › 
فيكون من ذلك فى تمزق وقلق قاتل » ولكنه بظل مع ذلك مجاهد الحقيقة وبخطيا 
زاعا لنفسه ولغيره آنه هو العبقرى الفذ »> وأنه إن لم ينتج فإعا تقع تبعة هذا 
على امرأته الى لاتفهم من آمور الموسینی شيئاً والى تقيد حريته وضنق موهبته › 
وتقع تبعة ذالث أيضاً على ما هوفيه من فقر مدقع وبؤس . إن يافيموف فق » 
ولکنه یغطی [خفاقه ولا یرید أن يراه ویصر على ٹوکید ذاته » توکید تفوقه › 
وستر نقصه ٠‏ أو التعويض عن نقصه . فكيف يكون سبياه إلى ذلاف ؟ السبيل هو 
السلبية» وهو النقد يوجهه مرا إل كل موسيتى » هوالوقاحة يصفع بها وجوه أصدقاثه 
قبل أعدائه > هو الزهو والصلف والكبر والادعاء العريض . . . فى غير طاثل . . 
هو الإدمان على اللحمرة تخشى سحبها واقعه > هو التشرد من عمل إلى عمل سعً 
إلى نجاح يلوح طيفه هنيهة م موت '. وتأتى اللحظة الحاسمة »فرستمع صاحبنا إلى 


۱٩ 
» موسییی کبور یعزف موسینی كبيرة » وبصحو الحفق من منامه > منام العبقرية‎ 
›» ويشعر أنه لا شىء » وأن أوهامه أوهام » وأن موهبته باطل كقبض الريح‎ 
فيتحطم» يتحطم توازن عقله ولا » فيجن» وبعك ابلحنون يى اموت » فى حفرة عند‎ 
. . . الخابة بعد انتهاء الطريق » ونبد العاصفة‎ 
هکذا پتصالح فروید وآدلر على ید حدس آدی . ذلاف أن الحدس الأدب‎ 
› لا يضصع منظومة من الرموز هى فى حالة العلم الراهنة موقتة » فيطبقها على الواقع‎ 
. آو يطوقه بہاء ونما هو رى هذا الواقع رؤية حية . إنه لايفعل ما يفعله فرويد‎ 
لاء ولا يفعل ما يفعله آدلر حين يصف السابية الى تنشأً عند من يشعر بالتتخلف‎ 
وحين يصف ما بتجلى فى سلوك مثل هذا الشخص‎ >» ٠ أو من يعانى « عقدة الدونية‎ 
ن٠ من روح المجوم والاسمتار بالانحرين والوقاحة والخغرور . . . فأين هذا التحليل‎ 
تصوبر دوستويفسكى لشخصية يافيموف حين يضعه لنا ش ظروف من الحياة فذة»‎ 
وحین بح رکه أمامنا ئى سلوك »› أو بحرك لسانه بکلام ؟ إننا لنفهمه عندثذ فهاً‎ 
لاببلغه الحخطط رالموقت) الذىرسمه آدلر . وإنا عندثذ ء من فرط معايشتنا لابحالة الروحية‎ 
. الى اها يافيموف › لانکاد نرى فى سلوكه ما بثير الدهشة بله الاستنكار‎ 
. إثنا نفهمه فنكاد نسوّغه » وإنا لنحبه ونشفق عليه » کا حب أنفسنا ونشفق عايما‎ 
. لكان دوستو یفسکی قد أیقظ نی کل منا یافیہوف ناما‎ 
وليس يتصالح فرويد وآدار فى رواية دوستويفسكى » إلا لأن هذه الرواية رة‎ 
رؤية »> هى رؤية للواقع لم تضح هذا الواقع على سریر بروکوست › فتبر منه‎ 
أو تمطه حى يستوى على السرير لا يزيد عليه ولا ينقص عنه . إلا رؤية للواقع‎ 
لانحاول أن تقحمه إقحاما نى أطر من الرموز الصلبة مهما يتعذب من ذلاف . وإن‎ 
هذا الواقع ليلى كثيرآ من العذاب حى حين تكون منظومة الرموز واسعة كاملة‎ 
قادرة على أن تستوعب كل ما تتألف منه الصفات المشتركة بين الآلحاد مصنفة‎ 
ق أنوإع » وكل ما تثألف منه القوانين العامة الى تصدق على جميع أفراد النوع‎ 
› الوإلحد . إن الواقع ليتعلب حى حين يقم ف هذه المنظومة الواسعة الكاملة‎ 
فكيف والمنظومة ما تزال ضيقة مسرفة ف ‌الضيق. فهذه هى « المذهبة » الفر ويدية أو‎ 
الادلرية للواقع . نما منظومة بختنق فى أقنينما هذا الواقع الحى. وقد سبق أن رأينا‎ 
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كيف أن فر ويد نفسه أحس بضيق تصوراته عن أن تتسع لعطيات الواقع كلهاء 
فإذا هو يضطر إلى توسيع مداولا ما توسيعاً يفقدها نوعيتهاء فإذا الليبدو يتجرد 
عنده من طابعه اباعسی الذی بداً به » ولذا هويكاد يصبح ما تعنيه وثبة الحياة 
عند برجسون وإرادة الحياة عند شو بماور » إلخ . 

وإذا كانت الرؤية الأدبية لاتبتر من الواقع شيتاً ما تبتره التصورات العلمية» 
فلا فى مقابل ذلك تستطيع أن تمتص هذه التصورات العلمية » بل إن كل رؤية 
أدبية صادقة تشتمل فعلاعلى ما ينهى العلم إلى |كتشافه من قوانين . لن كان 
دوستو بفسكى لاحدثنا عن شى ء ما يطراً على نشاط الدورة الدموية ى أئناء الانفعال 
( من توسع ئى الشرايين ٠‏ ومن زيادة الأدرينالين ى الدم» ومن ازدياد ضربات 
القلب ٠‏ إلخ إلخ ) » على حوما بفعل علم النفس الفز ولو چى » فإنه لايغفل عن 
الإشارة إلى أن بطله قد اصطبغ وجهه بحمرة شديدة حين استشاط غيظه » أو أنه 
امتقع وشحب سحین بلغه النباً اارهیب . وهب دوستویفسکی لم يشر إلى شىء من 
هذا صراحة » فإنه قد حرك بطله بسلوك يستشف القارئ من حلاله حمرة وجهه 
أو امتقاع لوه . فما المهم عند دوستويفسكى أن بجعلاك تشعر بالانفعال الذى 
عاناه بطله › فلذا ضربات قلبك آنت تزداد أو تقل » وإذا بشرايينك أنت تتسع 
أو تنقبض . لقد تقل إليك الانفعال نفسه » وهذه هى الغاية الى هدف إلا ء 
وليس هوى حاجة من أجل بلوغ هذا المدف أن يأنى على ذكر الشرايين الى 
تتسع ولا على ذكر العصب السمباتی الذى يثنبه وینشاً عن تنه كل ما نشا من 
تبدلات فی وظائف الدوران وغیر وظائف الدوران . على آنه لیس یضیر دوستویفسکی 
أن بعلم أن حمرة الوجه الى رآها فى بطله وسجلها نما ترجع إلى توسع نى الشرايين 
الى جری فیہا الدم › ولعله ینتفع ہہذا ولا یضار کا کان لیوناردو دافنشى ينتفع 
معرفة تشريح اب سم الإنسانى فما يرسم من لوحات . فإن الرؤية الأدبية بمكن أن 
ممضم المعرفة العامية وأن متصها . لن بضير دوستويفسكى أن يع أن ابسیکوتکنياف 
یستطیع أن یکشف لدی بطله يافيموف « مقدار» ما أو من قابليات حسية وح ركبة 
وعقلية يئه لإجادة العزف على الكمان أو لا مېیځه » ولن یضیره أن یعرف کل 
ما پستخرجه فرويد وآدلرمن قوانين اللحياة النغسية الى تصدق على يافيموف قليلا 
أو ثرا » وان بضره أن یعرف ما استخرجه فروید بأسلوب العم من حقائق 
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تتصلل بتطو ر الحياة اب محنسية لدى الطفلء هذه اللاة الحنسية الى رآها دوستويفسكى 
فى بطلته نيتوتشكا وتابعها فرأبناها معه وتابعناها معه» وشهدنا مرات تلبت الطفلة 
على مرحلة من هذه المرانحل فى تداخلها مع خيوط أحرى من نسيج حياتما النفسية 
( حب الأب » موت الأم » الشعور بالإم » إلخ) . لا لن يضيره هذا كله › 
ولعله ينتفع به» فإن الر ية الأدبية تمتص المعرفة العلمية وتطويما ف داخلها . 
ولكنها تضفو عا وتربو عليما . إا أغى مها وأعقد » لأنما رؤية لحالة فردية 
تصورھا ھا ھی »بدلا من آن تردها إلى عخطط جرد وتصورات عامة . 

ولعلنا نستطيع » حين نتزود بالمعرفة العلمية »> أن نكشف عن ثغرة ى الرؤية 
الأدبية » كا يكشف الحذاء عن نحطاً فى أوحة ينتعل فما أحد شخوصما حذاء 
أغضل الرسام ف تصويره بعض العناصر أو رسمها رسماً حاط . لعلنا نستطيع أن 
نتتقد فى روية من الروايات أن المؤلف أشار إلى احمرار لى وجه البطل فى موقف 
من المواقف » مع آن هذا الموقف يولد الغضب » ولغضب إنما يعبر عن تفسه 
باحمرار نى الوجه لا باصفرار ( دعنا الآن من مناقشة هذا الأمر على ضوء العلم ) . 
لعلنا نستطيع ذلك . ولعلنا أيضاً نستطيع أن نكشف بزادنا العلمى خط أعق من 
ذللك فى الأثر الأدبى » فنقول مثلا عن شخصية من شخصيات الر واية إن تطورها 
ى هذه الرواية يناقض ما حلص إليه العلم من معرفة بقوانين الساوك البشرىوتطور 
الحياة العاطفية لدى الإنسان » فلو أن دوستويفسكى مثلا الذى أرانا الطفاة 
نیتو ٹشکا تعانٰی ما تعانیھ ی سی حیاتہا الأول م ضروب الصرإع › > لو آرانا 
هذه الطفلة فسن المراهقة فتاة هادئة متوازنة تحب حًا سوا » لكان ى وسعنا أن 
نحاسب دوستویفسکی على ساس من معايير العام قائلين إن ر ؤيته الأدبية 
شوهاء . 

لعلنا نستطيع إذن أن نكشف بالمعرفة العلمية عن صدق الرؤية الأدبية 
أو زيفها › لعلنا نستطيع بسلیط آضواء العلم وتطبیق مقابیسه أن نقول عن أثر من 
الاثار الأدبية إنه ۾ يکن رة رۇية صادقة وحدس نافد » بل کان رة تلفیق 
وتركيب . على أن هذا نفسه يحب أن يقيد بقيود كثيرة »> وجب أن يم پغير 
قليل من ااتحفظ والاحراس . فرب واحد من أدعياء العلم کم على رؤية أدبية. 
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صادقة بأنها تلفق وتركيب لأنه م يضم العلم نفسه ولا عرف مقاييسه معرفة 
ععيحة . تم إن العم نفسه لم يكتمل تكونه بعد › وإ ينته إلى وضع منظومة واسعة 
من الرموز تستطيع آن نمتص كل معطيات الواقع . نمثل من يتسلح بالمنظومة 
الفر ويدية أوالمنظومة الأدلرية أو ا منظومة البافلوفية »> فيحكم على أثر من الاثار 
الأدبية أنه ملفق وأنه م يقم على ر ية أدبية صادقة › قد یکون ی بعض الأ حوال کٹل 
ذللك اللى دعاه غاليليه أن يرى وجه القمر بالمنظار › فبدلا من أن يصدق عينيه 
مضى إلى كتب أرسطو يببحث فما عن إشارة إلى أن القمر جرم من الأجرام »> 
فلما لم جد هذه الإشارة مم يتردد عن أن يقول جازماً إن غاليليه فاق » يلفقالاباطيل 
ويضالل عقول الناس . فن احاثز إذن أن تكون حالة العلم الراهنة قاصرة إلى الان 
عن امتصاص ظاهرة من الظاهرات » كا كانت الفرضية الضوئية الى تقول إن 
الضوء يسير على حط مستقم قاصرة عن تعليل ظاهرة الاحراف الى اضطر 
لملم حين الكشف عنما إلى البحث عن فرضية أخرى أقدر منها على استيعاب 
الظاهرات الضوئية . وإذا كان هذا يصدق على الحقائق الفيزيائية فهو على الحقائق 
الإنسانية أصدق » ألا لأن علوم الإنسان ما تزال نى أول الطر يق »وثانياً -- ولعل هذا 
هو الهم أن الإنسان مزود محر بة لم تزود يبا الكائنات‌الطبيعية . إننا نستطيع أن 
نكب من يقول إن قطعة من المعدن ل تتمدد بالحرارةء وإذا شيدنا بأم العين 
قطعة معينة من المعدن لا تتمدد بالحرارة مضينا نبحث عن عامل جهول 
ہو السہب ئی آنا ل تتمدد حین سخنت »› عامل فیزیائی هو الآحر » لأننا 
لانستطيع أن ننسب إلى قطعة المعدن حرية . ولكننا لا ملات أن نكذب 
بامم قوانين العلم أديبً يرينا فردً من الأفراد ينقلب بين عشية وضحاها من 
شخص مسہتر زنديق إلى إنسان مثقشف مؤمن › إننا لامللف أن نكذبه 
باس العلي جازمين > ليس فقط لأن لملم ما ڀزال حاجزاً عن تعليل مثل هذه , 
الظاهرة ر المداية المباغتة) » بل لأننا ننسب إلى الإنسان حرية نجعله قادرا » 
فى ظروف معينة » على أن قق ى ذاته باب محهاد الأ كبر مثل هذا الانقلاب . 
ومهما يكن من أمر فعلنا نستطيع عند تكامل علوم الإنسان > أن تحاسب 
أثراً من الآثار الأدبية إمقاييس هذه العلوم » فنؤيد صدق الرؤية فى أثر مها > 
ونکشف‌عن زیفه ی أثر آحر ». ناظرین بعین الاعتبار نی الحالین إلى ما پملکه 
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الإنسان من حرية نسبية ى التحكم بعصيره وشخصه . ولعل الأديب أن يسنتطيع 
الانتفاع دانم با يهى إليه علم النفس من حقائق تنصل بالشخصية الإنسانية 
والسلولك الإنسالى عامة » فيتولى حاسبة نفسه بنقسه ى ضوء من تلاك الحقاثى 
جاعلا إياها بطانة تقوى با رؤيته » أو أرضية ترتسم فوقها رؤيته › فإذا أثره بمتص 
هذہ الحقائق کلھا ثم یضفوعنہا ویر بو علیما . ذلك کله مکن وقد یکون ضرورًا. 
قول و قد » يكون رورا » ولا قول إنه ضرو رى حتماً » فإن دوستويفسكى 
الذى رأى عقدة أوديب و رأى ابحنسية الملية و رأى الشعور بالدونية ورآى غير ذلك 
مما کشف عنه فرو ید مثلا بمناهج البحث العلمی م ینتظر آن ىء فرو يد وأن بحقق 
ما حققه من کشوف »› من أجل أن ډری هو ر وؤ يته الأدبية الصادقة ›» وسن جل 
أن يعبر عن هذه الرؤية » ولا احتاج سوفوكل منذ ثلاثة وعشرين قرناً أن يتتلمذ 
على فر وید وأن عرف تعالیه حى يکتب أثره الأدى « أوديب ملكا » . إن فرويد 
هو من دوستو یفسکی وهو الذی تع لم من سوفوکل ؛ حى لقد أشار 
غير مرة إلى ن الأدباء هم أساتذته » فم الدين أدركوا محدسمم الأدي وبصيرتم 
الفنية ما انى هو إلى تقر يره بمناهمج البحث العلمى . ولكن فلنفرض أن هذه البصيرة 
الأدبية قد تنتفع قاق على النفس » تتبطن بها كا تتبطن لوحة من لوحات 
ليوناردو دافنشى مععرفة دقيقة التشريح اللسم الإنسانى » لنفرض أن هذه 
المعرفة العلمية قد تكون ضرورية للر ية الأدبية . فهل نستطيع أن نقو إنها كافية 
للحلتى أثر أدبي ؟ هذا هو السؤال اذى تحب الآن أن نطرحه : هل المعرفة العلمية 
بحقائق علي النفس ‏ فى حالة تكاملها ‏ كافية لن رى صاحبما رؤية أدبية ؟ 
إننا لانتردد ف الإجابة عن هذا السؤال بالنى . فالشرط الأول للخلتق الأدبى 
إنما هو توافر البصيرة الأدبية الي تتمهل عند كل فرد ونحتاج من جل هذا 
إلى أن تنس حقائق العام الذى هو علم بالكليات > فإذا استفادت بعد ذلك من 
هذه القائق » كانت النظرة العلمية لاتطغى عندها على النظرة الفنية › كانت ها 
عودة داتمة إلى الفرد من حيث هو فرد » تراه فى ذاه لا من خلال الحجب الى 
تسد طا عليه الحتصرات اللازمة للتلاؤم مع الواقم > ولا الحتصرات العامية الى 
هى امتداد لذلك المرقف أصلا . إن تلك البصيرة الأدبية هى الشرط الأول 
للخاق الد . وإذا جاز أن نقول إن المعرفة العلمية « قد » تكون ضرورية 


۱۲۹ 


تى حالة توافر اليصيرة الأدبية » فإنه لابمكن أن تولمد المعرفة العلمية بصيرة أدبية › 
وهی نقیضہا » ولیس ی وسع من م بقف ذلك الموقف الفنى أصلا أن ١‏ يرى ٠‏ 
رؤية أدبية › مهما يكن زاده من العلم كبيراً » بل إن هذا الزاد العلمى ليفاقم جهله 
بفردية الأفراد إذا م تصنه من ذلك بصيرة أدبية › قوامها التعاطف والمعايشة . 

والحتى أن عصرنا هذا قد شد ولادة كثير من الآثار الأدبية الى بنيت على 
التحليل النفسى » فجاء بعضہا موفقاً وهو الذى كانت البصيرة الأدبية ينبوعه 
الأرل » وإن تبطن بمعرفة -حقائق التحليل النفسى › وجاء كثير مها مافقاً مصطنعاً 
لاحس فيه نبض اللحياة الذى ينشاً عن صدق الرؤية . إن المعرفة العلمية لاتغى 
عن البصيرة الأدبية > فضلا عن أنا تربكها إذا م تكن هذه البصيرة هى اليتبوع 
الطاغى . 

إن هذه البصيرة هى قدرة الأديب على أن يعايش أبطاله حيامم بتعاطفه 
معهم » بل بصير ورته إلمم إن صح التعبير > فمن لم يلاك هذه القدرة علىالتعاطف 
لم پستطمآن برسم شخصية أدبية » مهما تز رد معارف نظرية. لقد صدق آرشر ° 
حين قال : « لعل التوجيات اللحاصة الحددة لرمم الشخصية أشبه بتلك الةواعد 
الى ينصح باتباعها قصار القامة من أجل أن يصبح طولم ست أقدام ». فا لم تکن 
نفس الكاتب موصولة الأوتار بنفس بطله » تهتز معها » وتتزوجها على 
حل التعبير الفرنسى » لم يكن ئی رسع ان پرسم هذه الشخصية . ولعل الكتب 
الى ألفها أصحابہا وجعلوا ها عناوين كهذه العناوين ( كيف تصبح كاتآ؟؛» 
كيف تؤلف مسرحية » » « أصول كتابة الرواية » إلخ » تفيد الكاتب 
إذا هى كانت رة تصفح للآثار الأدبية الكبرى بغية استخراج الأساليب الى 
عمد ليها كتابها للتعبير عن رؤيهم الأدبية. فنحن هاهنا بصدد التكنياث الضرورى 
للقعيير . ولتعبير کا سبق أن أوضحنا ذلك بصدد الكلام على‌الفن جملة إعا هو 
المرحلة الثانية من مرحاتى العملية الفنية » أما المرحاة الأول فهى مرحاة الر ية . فلن 
کان ينفع الكاتب أن يعرف الوسائل الى استعملها ساہقوه من أجل أن يبرزوا 

(۱) ولم آرشر » التأليف المرحى > ذکرھا لایو إجرى فى دفن كتابة المسرحية ۾ ترجمة 

دړیی شښہة »> ص ۱۸۵ . 
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ر يم وأن يفرضوها على انتباه الناس » بالإضافة إلى ما قد يبتكره هومن رساثل 
أحرى تناسب ما يريد التعبير عنه مناسبة أ كل > إن علمه بالأساليب التكنيكية 
اللازمة للتعبير لابمكن أن تخلق عنده رؤية أدبية › فإ نما هذه الر ؤية رة التعاطف 
والمعايشة . ومسل الذى يظن أن الإ لام بمذه القواعد كاف حلت أثر أدبى » كلمن 
بحسب أن معرفة مفردات اللغة وقواعد النحو وترا كيب الكلام وأساليب البلاغة 
كافية للعلق أثر شعرى . رعا استطاع لغوى عروضى أن ينظم أبياتاً من الشعر » 
ولكن هذه الأ بيات لن تكون شعراً ما لم تعبر جن عاطفة كابدها صاحبا . فكذلك 
من أحاط علماً بأساليب التعبير بالمسرحيات عن ر ؤ بة صادقة لأفراد من البشرء فإنه 
قد يؤلف مسرحية ذات حبكة وعقدة ومفاجات وأحداث ولكن مسرحيته لن 
تكون تعبيراً عن واقع حى ما لم يكن الؤلف قد نفذ ببصيرته الأدبية إلى دخائل 
شخوصما وعايشمم حياتہم . فالر ؤية الأدبية هى المنطلتق الأول » فإذا م تكن 
هى ذلك المنطلتق جاء الأثر الأدلى عبتا بأساليب التكنيك لايمكن أن حرج 
منه شیء حی » ولا بد أن کون أجوف › فهو تکام کٹرا ولا یقول شیا . 
إن الر ؤ ية الأدبية [ ما تكون با- حدس المتعاطف والبصيرة النافذة والمعايشة الداخحلية › 
وبدون هذا كله قد يصل المرء إلى إتقان مهنة › ولكنه لايستطيع آن علق أدبا 
صادقاً . 

› شتان إذن بين أن يعمد أحد التكنيكيين إلى كبريات الاثار الأدبية‎ ٠ 
فيستخر ج مها الأساليب الى يستعماها كبار الكتاب نى التعبير عن ريم‎ 
الأدبيةء وى بناء آثرم الأدلى » وبين أن بضع « وصفة » للخلق الأدبى من حيث‎ 
1 هو ر ؤية قبل أن یکون أداء‎ 

ولحل خير مثال نضر به على النصائحالعقيمة الى بعكن أن تضمها دفتا كتاب » 
فما ينبغى للراغب فى إتقان مهنة التأليف الأدبى أن يعرفه من أصول هذه المهنةء 
ما يشتمل عليه كتاب دفن كتابة المسرحية»" من نصائح تتصل بتصو رالشخصية 
المسرحية . فلن كان مؤلف هذا الكتاب يسدى نصائح مفيدة حين يتحدث 


(۱) راجع ما قلناه سابقاً عن طبقات الفنائين بصدد التفريق بين مرحلى العملية الفنية . 
( ۲ ) فن كتابة المسرحية » ثألبف لايوس إيجرى › ترجمة درينى حشبة > القاهرة » ٠۹٩١‏ 
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عن التكنيك المسرحى وعن الأساليب الى بجحب أن يعمد ليها مؤلف المسرحية من 
أجل أن يلفت انتباه النظارة وآن يشدهم إلى المسرحية ما يتصوره من ظروف 
ومفاجآت وما إلى ذلك» إنه فما يسوقه من قواعد لوضع المسرحية أصلا » يغفل عن 
أن التأليف المسرحى إنما هو آولا وقبل كلشىء رؤية للواقع رآها الكاتب فحاول 
أن پعبر عنہا بوسيلة أو بأحری من أجل أن یری الآلحرون ما رآی » وأنه ليس بغى 
الكاتب عن هذه الرؤية لا أن يتصور « مقدمة منطقية» › ولا أن يتصور على 
أساس «الأبعاد الثلاثة للشخصية » » شخصيات تبرهن على صدق هذه المقدمة 
المنطفية . 


إن لايوس مجرى بتخيل للعمل المسرحى ثلاث مراحل : الأول هى تصور 
الفكرة الى يريد كاتب المسرحية أن يبرهن عليها » وهى « المعدمة الماطقية ٠‏ › 
والثانية هى تصور الشخصيات الى تستطیح إقامة الدليل على صدق هذه الفكرة › 
والثالة هى تصور الأحداث الى تقع هذه الشخصيات والى تكتمل بها إقامة الدايل 
على صدق الفكرة . وها هو ذا لايوس إمجرى يستخر ج المقدمات المنطقية الىيشتمل 
علا » ی ريه » عدد من كبر يات الآثار المسرحية : 


رميو وچیولييت : إن اليب العظم رتیحدی کل ڈی ء حی اموت لفسه . 


ما کیٹ : إن الطمح الذى لا يعرف الرحمة ینمی بالقضاء عل تسه . 


الأشباح (إبسن) : إن الأوزار الى يرتكما الآباء يقع آثرها على الأہناء » 
أو « إن الباء يا كلون الحصرم والأً بناء يضرسون » . 
الطريق المسدود (سدلى كنجسلى ): إن الفقر المدقع يشجع على الحريمة . 


نزهة ( فكتور ولفسن ) : إن اللحوف من واقع الحياة يؤدى إلى حيبة 
الأمل . 
الطاو وس ( سین أوکاسی) : عدم التبصر ى العواقب جلاب المصائب 


الظل والمادة ( بول فنست كار ول ) الان يقهر الكبر ياء : 


وإذ كان لايوس إبجرى يضم كتابه لساعدة الراغبين ف تعاطى مهنة التأليف 
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الأدبى على إتقان هذه المهنة » فإنه يقدم هم مقداتمنطقية أحرى کا يضع معلم 


الإنشاء لتلاميذه عناوين موضوعات الإنشاء ليكتوا فيها »> فن المقدماتالنطقية 
الى يقر حها عام : 


المرارة تؤدى إلى المجة الرائفة 

الکرم ف غير تبصر يؤدى إل الفقر 

الأانة تغلب الفاق 

عدم المبالاةبالصدیق بهد مالصدافةو يضيع الرفيق 

سوء الحلق يؤدى إلى عزلة صاحبه 

تصنع ا ياء وا حش مة بۇد ی للا حيبة 

رمن راقب الناس مات هما وفاز باللذة الحسور) 

التباهى يؤدى إلى الضعة 

التردد مصبره الحيبة 

( إذا كنت 5ا رأى فكن ذا عريمة فن فساد الرأى أن تترددا) 
العيانة كفيلة بفضح هلها ( من بحن ود أخيه تکشف الأیام ستره) 
الاہماك فی الشهوات يؤدى إلى ايار الروح 

الأنانئية مفقدة للأصحصاب 

الإبذير طريق إلى العموز 

الثقلب مضيعة لاحارام المرء 


من المقدمات النطقية الى يستخرجها لايوس إرى من بعض الآثار القصصية : 


العقد الماسى ( موباسان) : امروب من واقع الحياة ماله إلى يوم من أبام 
الحساب . 1 
سد ئی آحد الشوارع ( أندريا لوك لانجلى ) : إن الطمع الأشعى ماله 
سحی صاحبه . 
الأرض والسماوات العلا ر جويتالين جراهام) : إن التعصب ما له إلى العزلة . 
وكا فعل بالنسية إلى القصص فعل بالنسبة إلى الأفلام السيمائية . 


Ya 


فاللتطلوة الأول فی التألیف الاد عند لایوس اجری‌ هی أن يبحث الكاتب عن 
اموعظة التى بريد أن يى عليباقصته . وأما اللحطوة الانية فهىالبحثعن‌الشخصيات 
الى تصلح لإبراز هذه الموعظة . وعلى كاتب المسرحية ء ف نظر مؤلف هذا الكتاب» 
أن يعرف أن" للاشخصية ثلاثة أبعاد : )١(‏ كيانما الفزيولوجى > ( ۲) كيانما 
السوسہولوجی » ( )١‏ كياما السيكولوجى ( النضسى ) . وعلى هذا فإليك هذا 
المرشد الذى يلخص لك حطرة حطوة كيف يجب أن يبدو الميكل العظمى - أو 
اللحطوط الرئيسية - لأية شخصية روائية بحيث يكون مستوفياً للأبعاد الثلاثة » 
أعنى المقومات الأساسية الثلاث الى لا يم بناء الشخصية بدونما : 


: الكيان الحسمانى ر الفز يولوجى)‎ )١( 

) انس ( ذکرأو نى‎ - ١ 

۲ - السن 

۳ - الطول ولو زن 

٤‏ - لون الشعر والعينين واب حلد 

ه - الميثة والوصح 

. المظهر : جميل الاظر . بدين أو نحيل أو ربعة . نظيف‎ ٠ 
أنيق . لطيف . أشعث ( مهرجل) . شكل الرأس والوجه‎ ۰ 

والأطراف 
۷ -العيوب : التشوهات . أنواع الشذوذ . الوحمات . الأمراض 
۸ -الوراثة 


(۲) الكيان الاجماعی : 
١‏ - الطبقة ( العاملة . الحا كمة . الوسطى . من فقراء العامة ) 


۴ العمل ( نوعه . ساعات العمل . الدحل . ظروف العمل . داخل 
الخاد ولحارسجه . ميوله حو المنظمة 2 لياقته للعمل ) 


۱۲٢ 
التعلم ( مقداره . أنواع المدارس . الدرجات . المواد الى كان‎ ٣ 
) متفوقا فما . المواد الى كان ضعيغا فيا . الكفايات والاستعداد‎ 
. ۽ الحياة المازلية : ( معيشة الوالدين . المقدرة على اكتساب الرزق‎ 
. یتم . هل والداه منفصلان أو لايزالان مع بعضما‎ 
. عادانهما . تطور حالما العقلية . رذائلهما اللحاقية‎ 
) الإهمال . حالة الشخصية اازوجية‎ 
ه الدین‎ 
المحنس واب لمنسية‎ - ٦ 
۷-المكانة تى الجتمع : ( هل هو ممن لم الصدارة بين الأصدقاء‎ 
وف الأندية وف الألعاب)‎ 
مشا رکاته السياسة‎ ۸ 
سلوياته وهواياته (الكتب والبلات والصحف الى يقرؤها)‎ - ٩ 


۳(۰ الكيان السيكولرجى : 
١‏ س المياة الحنسية » المعايير الأحلاقية 
۲ _ أهدافه الشيخصية . أطماعه 
۳ س مساعيه الفاشلة : (أهم ما أحفق فيه ) 
٤‏ - مزاجه وطبحه : ( حاد الطبع . سريع الغضب . سلس القياد متشام ) 
٥‏ میوله ئی الحیاة (مستسلم . مکافح . خوار ) 
عقده النقسية ( الأفكار المتسلطة عليه . عحال سكناه . أوهامه . 
لوان هوسه . حاوفه ) 
۷ هل هو انیساطی أو انطوائی او وسط بین الخحالتین ؟ 
۸ قدراته ( ف اللغات › مواهبه ) 
۰ سچایاه.( تفکره »-حکمه على الأشیاء . ذوقه . اتزانه وسیطرته على نفسه ) 


1۷ 


ويقول المؤلف : 1 

« فهذا هو اليكل العظمى للشخصية › وهو الميكل الذى لاد للمؤلف من 
الإحاطة به إحاطة واسعة » والذى جب أن یق بناءه على ساس » ( ص ۱۰۹۸ 
).۰ 

فى تم للكاتب وضع المقدمة المنطقية واختيار الشخصيات الى بمكن أن 
تقم الدليل عليما > تصور بعد ذلك أحداث المسرحية على النحو الذى يساعد فى 
إقامة الدليل على تلاك المقدمة المنطقية . والمهم ىهذا كله إنما هوتصور الشخصية› 
فى عرف الكاتب شخصيات روايته أمكنه أن يتصو رللمسرحية المواقف والأحداث 
والحبكة والللول وما إلى ذللف . 

ويحاول المؤللف أن برهن على ن تصور الشخصية ى بناء المسرحية أهم من 
الأحداث والعفقدة . ويرد على من يزعمون حلاف ذلك . . . 

ولسنا الآن بصدد بيان أن هذا التفريق بين أحداث الرواية وشخصياا 
تفريق مصطنع . فا دام الأثر الأدبى يعرفنا بالواقع > وما دام الواقعم شخصيات 
ی حضم أحداث » فإن العمل الأدبى نما هو رؤية للشخصية سط أحداث. وإنغا 
التفريق بعد ذللث بين مسرحية صادقة ومسرحية لم ترز لنا الشخصية من خلال 
الأحداث» لاء ولا أرتنا الأحداث تنقلب على شخصية» حى لكأن هذه الأحداث ها 
قوامهاءاللحاص بها المستقل عن الشخصية أو لكأن ااشخصية تعيش ف فراغ من 
الأحداث. الشخصية والأحداث أمران كلاهما غاية ى العمل الأدى وليس وسيلة 
للآلحر . والأديب لايبحث عن الأحداث من أجل أن يصور با الشخصية › 
ولا يتصور شخصيات ٠ن‏ أجل أن تقع هما أحداث فإنما هو يصور الحياة الى 
هی شخصیات تتقلب علا أحداث فتستجيب هذه الأحداث استجابات عتلفة › 
کیا تسہم فی خحلتق هذه الأحداث وف تطورها . 

أقول لسنا بصدد بيان أن ذللك التفريق بين أحداث الرواية وشخصياا 
تفريق مصطلنع . وإنما نريد أن نشير إلى أن تصور الشخصية لايكون بهذه 
« الوصفة» الى يضعها المؤلف › وإنما بكون بتعاطف وحدس وبصيرة › ما لاسيل 


۱۲۸ 
إلى معرفة الشعخصية إلا به . فهذا هو المنطلتق الأول لكل خلق أدبي »› لاتغى عنه 
أن يعرف الكاتب عن الشخصية ما تطالبه هذه الوصفة معرفته من آمور تتصل 

بالأبعاد اللاثة للشخصية » الكيان الفزبولوجى ولكيان السوسيولوجى ولكيان 

السیکولوجی ۰ 

ولْن كان الأثر الأدبى بمكن أن يغتذى بالمعرفة السيكولوجية › إن هذه 
المعرفة السيكولوجية لايمكن أن تكون ينوع الأثر الأدبى . إن الأثر الأدب الصادق 
يشتمل على اللقائق الى يقررها أو سيقررها علي النفس > ولكنه يضفو عا 
ويربوعليما » لأنه يصور الواقع الحى الذى هو أغى من كل تصور مرد » وون 
كل معرفة علمية . 

ولا شات أن الرواية الى تبى بناء ملفقا على أساس من العرفة النظرية 
السيكولوجية وحدها » دون الحدس الأدبى » تأنى خالية من الحياة مطبوعة بطابع 
التركيب المصطنع والافتعال الواضح » ولايمكن أن تنقل إلينا نقلا صادقاً مشاعر 
الشخصيات الى تصورها » لنشارك هذه الشخصيات حيا ما الحميمة › ونتعاطف 
معها » ونصير إليها إن صح التعبير » لأن المبداً الذى انطلقت منه لم يكن هذه 
المعايشة الداحاية الى تستطيع وحدها أن تلق أثرً أدبا صادةاً . 

ومن جهة أحرى » فإنه إذا كان لايضير الأثر الأدبى أن يكون منطوياً 
على حقائق عام النفس الذى يكون الأديب قد عرفها فبطن با أثره الأدبى أو 
جعلها قاعاً له » فن الواضح أنه ینبغى أن تكون هذه القائق مازجة للأثر > 
غير مضافة إليه ولامقحمة فيه › فهی ترقرق ی ثناياه ترقرقا حفبًا رذيقاً » لایذکر 
بہا ولا یدل علہا »> ولایمکن آن یفصل عا رلا أن يدرك إدراکا مستقلا عن 
سياقها الى » وإلا كانت مفسدة للأثر الأدبى إذ نراها نى هذا الأثر ينعلق 
بها انتباهنا فإذا نحن نذهل بها - وهى الأمور العامة راميكل العظمى- عن الانسياق 

مح الأثر الأدلى ورؤية الواقع الى الذى تعبر عنه . فهذا هو شأن كثر من 

الآثار الأدبية الى عرفها عصرنا هذا » وكانت أشبه بأمثلة يضر بها عالم نفس على 
حقيقة من حقائق عل النفس » يريد بالأمثلة أن تأتى مصدقة لا يذهب إليه > 
موضحة للتتائج الى حصل عليا > فإذا هذه الاآثار كتب فى على النفس > 
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لا أعال أدبية » وهى إلى ذلك إذ تقتطع من الواقع الزاخر ما يناسب التدليل على 
. وجهة نظر معينة » أو على حقيقة خاصة من حقائق عل التفس »> تضطر إلى أن 
تفعل ما یفعله بروکوست الذى کان يبر أرجل ضحاياه أو عط أجسامهم من 
آجل أن بنطبقوا على سریره لایزیدون عنه ولاینقصون › وی هذا ما فيه من تشویه 
للواقع فضلا عن الإفقار . 

ولابد أن نشير إلى أن هذا شىء وأن الاحتيار الذى يفرضه على الأديب 
تخصص عالمه شىء آ حر . فنحن نى الحالة الأول إزاء احتيار مقصود »> أو إزاء 
تفصيل للواقع على قدود التصورات العامة » وحن ى الحالة الثانبة إزاء إدراك 
بانب من جوانب الواقع انى دون غيره من ابحوانب » إدراك قانم على رؤية . 
ولان کان هذا ابحانب من الواقع يرى من خلال شخصية الأديب فشتان بين 
هذه الرؤبة الى تنبع من مشاعر الأديب الى ہی مشاعرنا أيضاً » وبين تاف 
« الرؤية» الأحرى الى تنيع من معان عامة » وصور كلية » وجريدات ميتة › 
لاکن أن تحيا إلا بالمعايشة الحميمة الى هى قوام الموقف الأدبى أصلا . 

ومن أجل هذا نرى عدداً من المؤلفات الأدبية الى عرفها عصرنا هذا توصف » 
صدا » بآنما دروس ف عم التفس لا تعبير عن الياة . فالعلم يطغى فيها على 
الأدب . ولا كذلك الاثار الأدبية الصادقة الى مکن أن تطوې فی داحلا کل 
حقااتق عام النفس مع بقاما رؤية أدبية قائمة على البصيرة والحدس والعايشة . 

رهذا ينقلنا إلى مناقشة مشكلة أخحرى من المشكلات الى يطرحها ما حن 
بصدده من التفريق بين المعرفة النظرية » والحدس الفى والأدبى على أساس التفريق 
بين العام بالکلیات والعام بالمفردات ؛ وهى المشكلة انى تثيرها ولادة مايسى 
الان بالرواية الفلسفية على يد كتاب م فلاسفة وأدباء ی آن واحد ( سارتر » 
سیسون دو بوفوار وکثیرون غیرهما ) . 

لمل هذه المشكلة قد ذرت قربما ف. أذهاننا مئذ قليل » حين رأبثا لايوس 
إجرى يقول إن اللحطوة الأولى فى ككابة المسرحية إنما هى المقدمة المنطقية الى 
يتصورها الولف » ويريد أن يبرهن عليما > فيتصور هما الشخصيات القادرة على 
ذلك » م يتصور لمذه الشخصيات الأسصاث المناسبة . 

علم التفس الأدب 


۳۰ 
والح أن الرواية الفلسفية الى نشير إليها الآن لا شن ها بمثل تلاف « المواعظ 4 
الى يريد لايرس إجرى أن جعلها مدارالاثار الأدبية . وحن لورجعنا إلى « المقدمات. 
المنطقية » الى استخرجها من بعض عيون الاثار الأدبة لرأينا على الفور أن كل 
أثر من هذه الآثار الكبرى يكن أن تستخرج منه « «قدمات منطقية » أخرى » 
تلف بعضما عن بعض كل الاختلاف › بل قد يضرب بعضا بعضاً . فن قال 
إن كلل أثر أدبي كبير يعبر عن وجهة نظر . فقد صدق إذا كان بقصد برجهة 
النظر رؤبة حاصة للواقع . أا إذا كان بقصد بوجهة النشظر مغزى أحلدقسًا 
أو « مقدمة منطقية ۲ على حد تعبیر لایوس (مجری › فا أسہل أن يرد عليه ٻأن 
وجهة النظر الى يستخلصا قد لا تكون وجهة النظر الى أراد الكاتب أن يعبر 
عا » وأكبر دليل على ذللك أن كل ناقد من النقاد يستخاص من أثر أدبي من 
الأثار وجهة نظر تخالف وجهة النظر ای پستخاصما ناقد آلحر . وال أن کل من 
قبل على ئر من الآثار وی نيته أن يستخلص المغزى الأحاائی الذى يريد أن يعبر 
عنه کاتبه کان یری نی هذا الأثر آقل ما جب أن یری وأ کار ما جب أن یری . . ے 
إنه رى أقل ما بحب أن يرى . لأنه بمحيل الواقع الغبى الذى يصوره الأثر إلى 
فكرة مجردة عامة » وهو یری أكثر ما جب أن يرى لن صاحب الأثر نفسه رعا 
كان لايستخلص من رؤيته الأدبية ما استخلصه ما هذا القارى فالمؤلف عنله 
نفسة م یزد على أن صور ر ژیته بحانب من جوانب الواقع اجى وک . وا کر 
الآثار الأدبية الى قام ها المفكر ون وقعدوا محاولين أن يستخرجوا مها المغرى الأحلاق 
الذى تدعو إليه أو تحاول أن تدلل عليه م ذا مم يفاجأون بکاتبپا نفسه بعلن أنه 
م يرد آن يقو شيا ما يقولون » بل ما أكثر الآثار الأدبية الى ظن كتابا آم 
اودعوھا آراء معینة › ثم ذا بها تؤول تأويلات غير النى قصدوا ليها .ولعل ر واية 
و لحن کرویتزر» الى کتہا تولستوی أن تکون خیر مثال على ذلك . رھی 
دلیل على أن الرؤية الأدبية عند تولستوى كانت أقوى من « الأفكار» الى أراد 
أن يودعها روایته » إنه لیصدق عل تولستوی فی هذه الر واية قوم عن الأثر الأدى 
إنه یفلت من ید صاحبه » و إن صاحبه لایتصرف ی شخصیاته» وإن شخصیات 
اارواية هى الى تفرض نفسما عليه . فهما يترود الكاتب الصادق بأفكار معينة 
پرید أن یبا ئی أثره » فإن رژیته تتغلب على هذه الأفكار . إنه « كلما تقدمت 


۱۳۱ 


القصة نى جر یانما تكشفت له حقائق ما عرف وجهها من قبل » ومسائل لايعلك 
ھا حلا » فلذا هو يتساءل » ویری رأباً » ویتعرض لغامرات . حى إذا انى من 
حلقه نظر دهشا إّى الأثر وقد تم حلقه › ولم يستطع هو نفسه أن يترجمه إلى لع 
الأفكار الجردة » ذلك لأن الأثر يكون قد اكتسب معناه ولحمه معا محركة 
وإنحدة »"). إن الرواية نمرة ر ؤية صادقة . وهذا الصدق هو ما يميز أثراً عظيا 
حًا عن أثر ليس فيه إلا براعة . إنه ما من حدق بمكن أن يغنى عن تلك الرؤية 
الصادفة . 

قلت لا شأن لا يطلتق عليه الآن اسم « الرواية الفلسفية » بتلاك المقدمات 
المنطقية » أو المواعظ الأخلاقية الى رأى لايؤس (يجرى أنها نقطة البداية فى 
الثأليف الأدى . فا هى هذه الرواية الفلسفية» وما موقعها من الرؤية الأدبية الى 
هى منطلتق اللحلق الأدلى ؟ 

ى فصل عقدته الكاتبة الفرنسية سيمون دو بوؤوار موضوع « الأدب 
والميتافيز يقا » » قالت هذه الكاتبة : « كنت آقرأً كثيراً حين كنث نى الفامنة 
عشرة من عمرى . . . كنت أقرا فى سذاجة وبراءة » وش شوق وشغف » كا 
لا يقرأ امه على هذا النحوإلا ى تلك السن . فإذا فتحت رواية دحلت حًا ى 
عام جدید › عا حسوس ذى زمان تملؤه وجوه فر يدة وأحداث فذة . وإذا فتحت 
كعاب فلسفًا انتقلت إلى ما وراء الظواهر الأرضية ودخلت نى ساء هأدئة غير ذات 
زمان . وما زلت أذ کر أنی كنت ئى الحالتين كلتما أشعر حين أطوى الكتاب 
بدهشة مدوحة تلا نفس . كنت أتساءل بعد أن أفكر ى الكون من حلال سبينوزا 
أو كثت": « كيف يبلغ المرء من التفاهة أن يضيع وقته فى كتابة رواياٽ ؟ » 
وكنت إذا فرغت من قراءة جوليان سوريل أو تس دربرفيل أحس أن المرء 
یېدر وقته حن بمضی یلفق مذاهب ونظر یات . تری آین هی الحقیقة ؟ ھی عل 
الأرض آم هى نى الأبدية ؟ وكنت أشعر بأنى جزأة بمزقة"' . 

أغلب الظن أن كل فيلسوف من الفلاسفة الدين جاءت فاسفمم رة 


(۱( مړ ولا دو بوفوار 4 و ا مذهب الوجودى وعكبة الشعوب ۾ »> ص ١١١‏ . 
(۲( سپیموت دو پوڈوار 3 المصدر شه »> ص ٠١۴‏ ,„ 


۳۲ 
لتجر بة ميتافيزيقية صادقة قد عانى شيعا من هذا الفزق . ولا شلك ى أن هذا 
القزق قد نمشل نى أفلاطون أقوى تمل . إن هناك تجربة ميتافيزيقية . إن هناك 
دراک بدئًا فجر ًا الواقع المیتافیز یئی. لقد سیت أن استشہدنا ف سياق الكلام على 
رؤية الفنان عا قاله بودلير من أن عمق الحياة كله ينكشف فى بعض الاحظات 
ى مشهد من المشاهد يقع تحت البصر مهما يكن عادينًا . فهذا الانكشاف هو 
المعنى المیتافیز یی لحادث من الحوادث فى حظة من اللجظات . « إنه ليتفق فى كير 
من الأحوال للأطفال الذين تجاوز وا مرحلة الاحباس فى ركم الصغير من الكون 
أن يشعر وا دهشين « بوحود م فى العام » . . . إله لتجربة ميتافيز يقية »› مثلا ذللف 
الاکتشاف الذی وصفه لوی كارو ف روايته « ليس نى بلاد المجائب » ووصفه 
رتشارد هوجز فی روایته « الحصار ی جامایکا» » وهو اكتشاف الطفل حضوو فى 
العال ونحذلانه وحر يته وكثافة الأشياء ومقاومة النفوس الغريبة عنه اكتشافاً عيانيًا . 
إن کل إنسان يدرك من خلال آفراحه وآلامه و(ذعاناته وغرداته وخاوفه وآماله 

وضعاً میتافیز ًا ۲(“ . 

هذه هى التجربة اليتافيزيقية الفجرية : شعور الفيلسوف بانخراطه 
کله فی العام کله > من نحلال آی حادث من الحوادث . 

وهتاك طريقتان للتعبير عن هذا الإدراك كا تقول سيمون دو بوثوار . فأما 
الطريقة الأول فهى أن حاول توضيح معناه العام بلغة جردة » فننشى' نظريات 
تصف هذه التجر بة » تجر بة الوجود » من جانب الماهية » أى من ابحانب الموضوعى 
اللازماتى » حى إذا ادعى المذهب الذى أنشأه صاحبه على هذا الحو أن هذه 
الحانب الموضوعى اللازمانى » جانب الماهية » هو وحده واقعى » وأن ذاتية التجربة 
وتار ھا شی ء بمکن ماله کان بمکن أن يتنكر هذا المذهب لکل تعہیر آ خر عن 
هذا الإدراك . فكذلك فعل أفلاطون فى حطوة أولى حين طرد الشعراء من 
جمهور نه 

وأما الطريقة الثانية فهى أن لا ننتبه إلى جانب الماهية غافلين عن جانب 
الوجود بل نعد الوجود الذى هو زمانى وذاتى وتار عى حاملا للماهية › وحن عندث 


( ۱ ) سيم دو بوقوار ٠‏ المرجع الساہق » ص ١١١ - ١١١‏ . 


۳ 


لا نستطيع إلا أن نعارف بأن التعبير الكامل عن هذه التجربة المبتافيزبقية إما 
هو التعبير الذى يضعها فى موضعها من الزمان والذات والتاريخ» فى صورة لابد أن 
تكون إذن صورة أدبية : 
ومن أجل هذا رأينا أفلاطون الى طرد الشعراء من جمهوريته يصبح هو 
نفسه شاعراً فى حطوة ثانية حين بحاو التعبير عن تجربته الميتافيزيية . 

والفرق بين فياسوف كأفلاطون وفياسوف كأرسطو هو أن الأول قد شعر 
بالعزق نمرة لتوزعه بين التفكير الجرد والتجر بة المعيشة» ولقنقله بين الماهية اللازمانية 
االاذاتية وبين الوجود الذانى الرمانى » نى حين أن أرسطو لا عل نى تفكيره 
للداتية ولا للزمانية »> وهس لنلك يعبر عن نفسه باستدلالات موضوعية 
مجردة . 

سا كذلك تفعل فلسفة تعى باب محانب الذاتى الفردى الدرامى من التجربة . 
لللك نرى فلسفة كفلسفة هيجل الى ترى أن الفكر غير متحقق » وإنما هو 
يتحقق » تضبى على الفكر شيئ من كثافة ابسد من أجل أن تقص مغامرته قصً 
مناسباً » وهذا هو هیجل يعمد ی کتابه « فینوم‌ینولوچيا الفكر » إلى أساطير أدبية › 
كأسطورة دون جوان وفاوست » للتعبیر عن فلسفته > لأن درامة الرعى الشی لا جد 
حقیقہا إلا ی عالم عیانی تاریی . 

وكلما كان الفيلسوف يعى بدور الداتية وبقيمما عناية أعنف » كان 
مضطرًا إلى وصف التجربة الميتافيز يقية نى صورتها الفردية الزمانية اضطرارا أشد . 
وھذا کرکجرد لایعمد إلى أساطیر آدبية فحسب »› کا فعل هیجل » بل نجده 
ضا ف كتابه «الحوف والارتعاش» يعيد حلققصة قر بان إبراهم نى صورة ثقارب 
الصورة الروائية » كما نراه فى كتابه « يوميات فاتن » يعبر عن تجر بته البدثية الفجرية 
ف فرديا الدرامية . 

وعلى هذا الأساس نرى الوجوديين ف آيامنا هذه يلون إلى التعبير عن تفكررم 
تارة بمؤلفات نظرية وتارة بقصص ء ذلك أن الفكر الوجودى عغاواة للمصالحة بين 
الموضوعى والذاتى » بين المطلق والنسيى > بين اللازمانى ولتاريى. إنه مهد أن يدرك 
الماهية فى قلب الوجود . وإذا كان وصف الماهية هو من الحتصاص الفلسفة ععناها 


1۳4 
الأصلى فزن الرواية وحدها تتيح لنا أن نرى الانبثاق البد للوجود» فى حقيقته 
الكاملة الفريدة » الزمانية . والذى يقصد إليه الكائب هنا ليس هو أن يستیخد م عل 
مستوی آدیی اللحقائق الى سبق آن قررها على المستوی الفلسی › بل هو أن يعبر عن 
جانب من التجربة الميتافيزيقية لايمكن التعبير عله بغير هذه الطريقة »> وهو طابعها 
الذانى » الفردى» الدرامى » وكذاك التباسما . فما دام الواقع لایعرف بان ی الإمکان 
إدرا که بالعقل وحده > فا من وصف عقلل › کائناً ما کان » مکن أن پار نه 
تعبیراً مطاہقاً له » ولابد من غاولة عرضه ف تمامه وکاله على نحو ما ینکش فف 

العلاقة اللية الى هى فعل ماطفة قبل أن تكون فعل تفكير . 

هذه هى الرواية الميتافيز يقية المعاصرة . وقد دافعت سيموك دوبوفوار عن هذه 
الرواية الميتافيزيفية فائلة : « بمب ألا نظن أن الوضوح الفكرى فى ذهن الكاتب 
بيعرضه الغفلة ۴ا فى العام من كثافة وغنى ملتبس . إنك إذا خيلت أنه لايدرك من 
حلال العجينة الملونة الحية الى تتألف ما الأشياء إلا ماهيات جافة » كان الممكل 
أن تخشى ألا يصور لنا إلا عا ميتاً غريباً عن العام الذى نعنفسه غرابة الصورة 
الفوتوغرافية الى نحصل عليما من تصوير .اسم ذى اللحم بأشعة إكس . غير 
أن هذا اللوف لا عل له إلا بصدد الفلاسفة الذين يفصلون الماهية عن الوجود › 
فیحتقو ون الظاهر من أجل الواقعا خت ی وهلاء لیس یریم صا أن یکتبوا روايات . 
أما أولئك الذين يرون أن الظاهر واقع » ويرون أن الرجود حامل الماهية › وأن البسمة 
لا تسيز جن الوجه المبتسى » وأن معنى حادث من الحوادث لايتميز عن الحادث 
نفس › فلن ر ؤیہم لاکن أن يعبر عا الا بالتصویر الحمسی ابسدی لدان 
الأرض (....) إن رواية « الإحرة كارامازوف » ورواية « سحذاء الساتان » 
نجريان لى إطار ميتافير يقا مسيحية . إن الدرامة المسيحية » درامة اللير والشر > 
ھی الى تنعقد فما وتنحل . وحن نعلم أن ذلك م يعرقل فما أعبال الأبطال » 
ولا جر یان الوادث » ون عام دوستویفسکی وعالم کاودیل عالان حسیان من 
لم ودم . ذلك أن انير اشر ليسا معنيون جردين وشا لايد ر كان إلا ى الأفعال 
اللبيرة والأفعال الشريرة الى يقوم جما الناس»'. 


(۱) دوپشوار > المصدر تفه ۲ ص ۱٣۲ - ۱۲۴١‏ . 
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وإذا کانت هذه هى الرواية الميتافيزيقية » فإنه من الواضح أننا لسا إزاءها فى 
شىء من تلك « المقدمات المنطقية ٠‏ الى تحدث عا لايوس إجرى» وجعلها نقطة 
البداية فى الحلق الأدى » وجعل تصور الشخصيات وتصور الأحداث الى تقع 
وسيلة لإقامة الدليل على صدقها . إن الرواية الميتافيز يقية هى الرواية الى تعبر 
عن تجربة ميتافيزيقية معيشة لابعكن التعبير عنها إلا بها . إن كافكا الذى عانى 
هذه النجر بة الميتافيز يقية لم بحاول أن يعبر عا بلغة الفلسفة » بل عبر عها محكايات 
تدحلك فى قلب التجربة ولا مكنك من أن تارجمها إلى مذهب فلسنى متكون . 
لذلك نری کاود إدموند مانی میب بقراء کافکا فائلة: « لا حلوا عل مجرى 
الحوادث الذى أن يفهم كأقصوصة واقعية ء لاتحاوا حله أبنية جدليةم'. والسق 
أن الحاولات الی قام ہما آصعاہہا من جل آن پنرجموا أقاصیص کافکا إلى لیج 
الفلسفة انت إلى نتائج يناقض بعضا بعضما . ولان کان شراح کافکا پستعحماون 
جميعا ألفاطاً واحدة: المستحيل ءالاحمال » الإمكان » إرادة احتلال مكان فى 
العالم » استحالة المركز نى المكان » الشوق إلى الله > غياب الله » اليأس ولقلق 
الحوف ... إلخ » فإن النتائج الى ينون إليما فى تأويل كافكا ختلفة متضار بة 
پعضہم بحدثنا عن کافکا حدیثه عن مفکر دینی یژمن بالمطلق وبمل فیه ویناضل 
على كل حال إلى غير اية ف سبيل الوصول إليه . وبعضہم یقول إن کافکا رجل 
ذو نزعة إنسانية يعيش فعالم لا عون فيه ولا سندء فهو یظل فيه ی‌راحة ما آمکنه 
ذلك حی لا یز ید ما فیه من فوضی واضطراب . وما کس ہرود یری أن کافکا قل 
وجد منافذ كثيرة حو الله . ومدام مانی تری أن کافکا جد مورد الأساسی نی 
الإلحاد . وآحرون يرون أن كافكا يؤمن بأن هناك عالاً ثانا > ولكن هذا العام 
الثانى لاسبيل إليه » ولعله عام سى“ » ولعله عالمٍ مستحيل . وغير لاء قالوا إن 
كافكا لايؤمن بعالم آنحر » وليس يتبحرك نحو هذا العام » فليس هناك تعال بل 
حايثةء ونا ا لمهم هو هذا الشعور » الال دانماء بأننا متمون» وهذا اللغز المستعصى 
على الحل الذى يضعنا ذلك الشعور أمامه . وجان سترابسکی قول : و کافکا 
رجل مصاب بداء غریب . . . إنسان بحس أنه هنا يمم الاما .. » وبيير 


س 


(۱) ذکرها بلانشو ف کتابه , نميب النار ي ؛ ص ٠١‏ . 


۱۳۹ 
کلوسوفسکی قول «یومیات کافکا . .. هی يومیات مريض يريد الشفاء . 


يريد العافية . . . إنه يؤمن بالعافيةم (“ . 
هذه هى الر واية الفلسفية . إلا التعبير الوحید عن واقع لا يعبر عنه إلا ہا ٤‏ 
لأنه يلغ من الالتباس من تعانق الأضداد أنك لا تستطيع أن ترد تجربتاك 
الميتافيز يقية له إلى مذهب منطنى . 
قالت سيمون دو بووار : ١‏ هناك أفكار لايمكن التعبير عا تعبيرا a‏ 
بدون الوقوع ئى التناقض . هكذا کان كافكا الذى يريد أن يصور درامة 
الإسان » المحبوس نى الحايثة » يرى أن الرواية هى طراز التعبير الوحيد الممكن . 
ذلك أن كلام المرء على التعالى ولوبغية أن يقول إن الوصول إليه مستحيل › 
يشتمل هو نفسه على دعوى الوصول إليه »> فى حين أن القصة اللسيالية تتيح نا 
آن نلتزم ذلك الصمت الذى يناسب وحده جهلناء" . 
وشتان إذن بين هذه الرواية الفلسفية المعبرة عن التجربة الميتافيزيقية و بين 
رواية یکتها صاحبا للتدليل على رأى فلسلى » أو لإرهان على مذهب فلسلى > 
فا تكون الرواية وشخصياًما وأحدا لما إلا بمثابة «شماعات» تحمل هذا الرأى الفلسنى » 
وتنوء به . إن الرواية الفلسفية الحقة قد لاتنطق أبطالما بمناقشات فلسفية » و إغا 
ترقرق فيا النجربة الميتافيز يقية ترقرقاً هيا لايشعرنا بوجردها » بل ينقلها إلى 
تجربة معيشة . وإذا لم تكن كذلك » أى إذا كانت جرد مركب يحمل مناقشات 
نظرية » فلا يكون ثمة داع لكتابنها ألبتة . لأن المناقشات النظرية تكون قد 
وجدت أسلوب الكلام عليما باللغة الجردة »> ولاحاجة بها إلى أن يعبر عنما بلغة 
أحری . . لن کان يصح آن توصف بعض الروایات پانہا دروس ی علم النفس 
لاثار أدبية » إن هناك روایات أخری کن أن توصف بالا دروس فى المنطق 
لاآثار أدبية . فإنبما الأثر الأدبى تعبير عن جربة معيشة . إن المذهب الفلسى 
ليتق على التجربة العيشة » أما الأثر الأدبى فهو تعبير عن هذه التجربة . وا 
كانت كل تجربة من التجارب زمانية وفردية وعيائية فلا بد أن يكون التعبير الكامل 
(۱) راجع کتاب پلانشو »› و نصیب النار » »> ص ۱۲ - ٠۴‏ . 
(۲) دو بوقرار » المصدر نفسه > ص ۱١۸‏ . 
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عنما أدبا بالضرورة. إن النىيعانى هذه الجر بة المتافيز يقية نما يعانيما بالتعاطف 
مع حادئة زمانية تجلت فما ولذلك فإن التعبير عا لايكون إلا بالتلبث على هذه 
ا-لمادثة الزمانية الفر دية التارعية » بغض النظر عن كل تعليق وعن كل مذهبة › 
وهذا ما يفعله الأديب حين يقتصر على أن رى ... على أن يرى ذاته 
متجلياً نى مفردات . وذلك هو معى ما أشار إليه بودلير فى الكلمة الى سبق 
الاستشاد با . 

إن الرواية الفلسفية هى كسائر أنواع الرواية تعبير عن تجربة معيشة . بل 
لعلنا نستطيع أن نقول بمعنى من العانى إن كل رواية هى رواية فلسفية > فإن 
كل حادث من الحرادث الى تصورها الرواية ذو دلالة ميتافيز يقية . ليس ينخرط 
الإنسان کله ی العام کله » نى كل فعل من الأ فعال ؟ 

على أن هناك تفريقاً بين نوعين من الأدب لا نستطيع إغفاله هنا > وهو 
التفر يق الدى قام به بونج بين‌الأدب اللى بعكن أن نسميه واقعيًا ( يجب ألانفم 

من الواقعية هنا مذهباً بعينه من المذاهب الكثيرة الى تسمت حلال تاريخ الأدب 
بهذا الام > بل جميع الإنتاج الأدبى الذى كان رؤية للواقع وتعیيرآ عن ) و وبين 
نوع آحر من الأدب هو إلى الأسطورة والأحلام أقرب . 

وعلى هذا الأساس نجد يونج بميز بين نوعين من اللحلق الأدبى » يطاق على 
الأول مهما اسم الأدب السيكواوجى › وبطلق على الثانى اسم أدب الرؤيا''. 

وما ینغی آن نفهم من وصف النوع الأول أنه أدب سیکولوجی أن هذا 
الأدب يعتمد علي « عام النفس» > بل حب أن نفهم منه أنه أدب يصور النفس 
الإنسانية » فذلك الأدب الأول إنما هو سيكولوجى لأنه يصف لنا نفوس أفراد 
البشر وهم یتقلہون فی جنبات ال لحياة رحضم الأحداث» فيحبون ويكرهون ويسعدون 
ويشقون ويتألون وبرحون إلخ . أما النوع الثانى من الأدب فيطلق عليه يونج امم 
أدبالر ؤبا» ويضرب عليه أمثلة بر واياتالكاتب الفرفسى نوا وبالر واية الإنجليزية 
على طريقة رايدر هاجارد » وبذلك الاتجاه الحصب الذى أحسن استغلاله كونان 

دويل حين قدم لنا الرواية البوليسية » كنا بضرب عليما أمثلة برواية ملفيل الى 


(۱) یوج » «علم النقس ولدب » > ص ۲۰۸ - ۲۲۳ . 


۱۳۸ 
عنوا یا « ما0 - راه ۲ . ویذ کر ونج أن هذا اللون من التاايف الأدنى لانجده 
فى الرواية فحسب » بل نجده كذلك ی الشعر › نجدہ مثلا تی الحرم الثای من 
درامة فاوست » وهو بختلف عن جنها الأول الذى ينتمى إلى النوع الأول من 

التأليف الأدى . 

ويصف بونج النوع الأول فيقول : إنه يتناول مواد مستمدة من نطاق الشعور 
الإنسانى ماس المياة > الصدمات الانفعالية ء الأهواء البشرية › أزمات المصير 
الإنسانى عامة » أى كل ما تتألف منه حياة الإنسان الشعورية › وحياته العاطفية 
خحاصة . إن مهمة الشاعر هنا لاتز يد على أن يتمثل هذه المواد وأن ينقلها من مستوى 
الحياة العادية إلى مستوى التجربة الشعرية »> فهو يعبر علا تعبيراً حمل القارى 
عل إدارکھا (درا کا أرضح وأعمق > إذ يرد إلى ساحة شعوره ما حرص عادة 
على اجتنابه أو نسيانه أو إهماله» أو ما لا يرتاح عادة إلى إدرا كه . ومعى هذا 
أن عبل الشاعر هنا هو تأويل محتويات الشعور وإلقاء الضوء علا والكشف عن 
التجارب الإنسانية وما فما من تنقل غير منقطع بين اللذة والألم ,. والشاعر هنا 
لايدع شيئ لعا النفس » اللهم إلا أن نتوقع من عالم النفس أن يشرح لنا > مثلا › 
الأسباب الى من جلها وقع فاوست نى غرام جرتش » أو البواعث الى دفعت 
جرتش إلى قتل طفلها . إن مثل هذه الموضوعات نمثل القدر الإنسالى › لايكننفها 
شى من الغموض» وهى تفسر نفسما بنفسما . والاثار الأدبية الى تنتمى إلى هذا 
النوع لا حصر ها . إذ تدحل نى هذا الباب شى الروايات الى تعالج موضرعات 
ا لحب والبيثة والأسرة والحر عة والجتمع » ويدخل فيه يض الشعر التعليمى ها يدحل 
فيه كر القصائد الغنائية » كها تدحل فيه الدرامة بنوعيما : الراجيديا والكوميديا . 
ومهما تختلف صور الأثر الأدنى « السيكولوجى » » فإن هذا الأثر يستمد مواده 
داتبما من نطاق التجربة البشرية الواعية الواسعة . يقول يوج ما خلاصته : لن 
أطلقت على هذا التوع من الإبداع الفى امم الإبداع ‹ السیکولوجی »۰ فلانه 
لايتجاوز حدود « المعقولية السيكولوجية » فكل ما يشتمل عليه هذا الإبداع ' 
سواء من ناحية التجربة الى يعبر عا ومن ناحية الطريقة الفنية المستعملة فى 
التعبير - انما يدحل فى باب ١‏ المعقول » أو و ما بمكن فهمه » بل إن التجارب 
الأساسية الى يعبر عنها هذا النوع من الإبداع - على كوا لامعقولة ی حد ذاا - 
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تبدو مألوفة لأيكتنفها أى جو من الغرابة » فنحن فيما إزاء جارب قد عرفت من 
بداية الزمن سواء أكان الموضوع الذى تدور عليا هو اموى ومصيره الحتوم 
ام کان هو خضوع الإنسان لتبدلات الأقداز »> أم كان هو الطبيعة الحالدة 
وما فيا من جمال ودمامة . 

إن الفرق بين النوع الأول من الإبداع الأدبى وبين النوع الثاني يظهر لنا 
من المقارنة بين ابلحزء الأول من درامة فاوست وجزما الثاني ء وها جزعان تلف 
كل مهما عن الآنحر احتلاف عميقاً « إن التجربة الى تمد التعبير الفى ئى أدب 
الرؤيا بالمواد اللازمة ليست تجربة عادية مألوفة , إننا هنا إزاء « شىء غريب يستمد 
وجوده من الأغوار السحيقة النفس الإنسانية > فيد كرنا بتللك المرة الزمنية العميقة 
الى تفصلنا عن عصور ما قبل التاريخ البشرى » أو تثير ى أذهاننا صورة عالم 
فاثق للبشر يسوده تضارب النور والظلام . ولاشاك أن مثل هذه التجربة الأولية 
البدائية تفوق كل قدرة بشرية على الفهم . عدا أن الإنسان معرض دائًا لطر 
اللعضوع لسلطاما . على أن قيمة هذه التجربة وقوتما نما تظهران أولا وقبل كل شى ء 
فى ضخامتها وغرابتها . إا تنبع من أغوارسحيقة لازمانية › فنيدو لنا غريبة باردة 
متعددة ابحوانب شيطانية حارجة على المألوف باعئة على السخرية . لكأنما عينة من 
السديم الأزل . . . انفجرت على حين فجأة فأتت على معاييرنا وقيمنا البشرية 
وحطدت مالدينا من مقاييس للصور ابلحمالية ٠‏ . ويتابع يونج فيقول ما مله : 
وهذه الر ي ية المقلقة لاأحداث الفظيعة الحالية من كل معنى والى هى فوق متناول 
الإحساس البشرى ولشهم الإنسانى من جميع الوجوه . تقتضى من جهد الفنان 
ما لأ تقتضيه نجارب احياة العادية. إن التجارب العادية لا عزق حجب العام ولا تزيح 
النقاب عن الكون ولا تتجاو ز حدود الإمكان البشرى » وهى لذلك تقبل الصياغة 
الفنية بسولة » وتلين طالب الفنان ى يسر. آما التجارب الأخحرى فإما نجىء فتمزق 
من القمة إلى القاع ذلك الستار الذى رسمت عليه صورة عام منظم » فتتيح لنا 
أن لى نظرة نحاطفة على الغور السحيق لما لم تدركه الصيرورة بعد . . . أن 
نعاین عندئذ عوام أحری . . . أحن ندرك الغموض الذى محف بالروح . . . حن 
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نرى بداية الأشياء فيا قبل العصر البشرى. . . أنحن نستشف أجيال المستقبل الى 
لم تر الور بعد ؟ 

إننا جد مثل هذا الانکشاف فی د راعی هرمس » لدانى وش الحزء النافى 
i‏ و فاوسٽ ۵ » وی الفيضص الدرونيزي عند نتشه > وف « سحام بنلولجن ¢ 
لشاجار » ون « الربيع الأولى » لشبتلر» وف شعر وليام بلياف» وف « ابنير وتوماشيا » 
لاراهب فرنشسكو كولونا > وف الشطحات الفلسفية والشعر ية ليعقوب بوهمه . ونجده 
كذلك › على نحو آشیق › لدی رایدر هاجارد فی روایته و هی أو عائشة ) » وف 
كتابات بنوا عامة »> وى رطيته « الإتلانتيد» حاصة وف رواية كونن الى عنوا 
الحانب الآلحر ٠‏ » ورواية ميرنك « المنظر الأحضر » › وجده لدئ جوس ى 
« بلاد بلا مكان » وف رواية بار لاش « اليوم اميت » إلى لحر ما هناللك من آثار 
أدبية لا حص ولا تعد . 

إننا إزاء النوع السيكولوجى من الإبداع الأدبى لانحتاج إلى التساؤل عن طبيعة 
امواد الى يتألف منها ولا عن دلالما . ولكن هذا التساؤل سرعان ما يفرض نفسه 
علينا مى انتفلنا إلى النوع الثانى من الإبداع الأدبى › وهو أدب الرؤيا . فههنا 
تستيد بنا الدهشة » وخامرنا شعور بالحدر أو النفور أو الاشمثزاز › فنضطر 
إلى الاس الشر وح والتفسیرات . إن الروائٰی هنا لایذ کرنا بشیء ما يقع ى حياننا 
العادية » بل يضع أمامنا جملة من الأحلام والخاوف الليلية واللجايا المظلمة من 
النفس ما ندركه نى بعض الأحيان إدراكا غامضا تخامره رهبة . واللاحظ أن 
جمهرة القراء تنفر بى أغلب الأحيان من هذا النوع من الكتابة الم إلا حين 
تصطبغ بلون شہوانی حسی مبتذل . حى إن نقاد الأدب. آنفسہم یشعرون ہشی ء 
من الحرج إزاء هذا النوع من التأليف الأدبى . لذلك نرى بعض الكتاب الذين 
يعبر ون عن تجربة الر ۋيا هذه عاولون أن ييئوا الأذهان لقبوما > فدانى مثلا عمد 
إلى تغطية هذه التجربة بستارمن الوقائع التاريخيةء كا أن فاجنر حجما بدثار من 
الوقاثع الميتولوجية . وبسيب هذا حسب بعضبم أن المواد الى استحملها هذان 
الشاعران لاتكاد تنجاوز التاريخ والأساطير . ولكن الواقع أن القوة الدافعة والدلالة 
الحميقة نى أدب حذين الشاعرين لاشأن ها بالتاريخ ولا بالأساطير . ولان حسب 
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الناس أن رايدر هاءجارد لايعدو أن يكون عقلا متفنتاً فى اختراع الأقاصيص وتلفيق 
الأخيلة › فليست القصة حى عند هذا الروالى إلا وسيلة للتعبير عن موضوعات 
ذات دلالات خحاصة . إن المضمون لى القصة بفوق الحبكة القصصية فى دلالته 
ونحطو رة شأنه » مهما يبد لنا أن أحداث القصة تطغى على هذا المضمون . 

ولیس بی وسعنا إلا أن نسل پان تجربة الرؤيا الى يعبر عا هذا اللون من 
الأدب إنما هى تجربة أصيلة حقيقية › إنعا هى معاناة لواقع قانم بذاته . لسنا فى 
حاجة إلى تحديد مضمون هذه المعاينة الى تم الشاعر : ليس من الضرورى 
أن نعرف أهى من طبيعة فيزيائية آم نفسية أم ميتافيزيقيةء وإ نما يهمنا أن نقرر 
أن هذا العيان « واقعة نفسية » . إنه « وجرد نفسى » وهذا الوجود النفسى لايقل 
واقعية عن الوجود المادى نفسه . لن كان الموى البشرى يدحل فى نطاق التجربة 
الشعورية > إن موضوع الرؤيا قام فبا وراء تللك التجربة . وإذا كانت إحساساننا 
وإدراكاتنا تكشف لنا عن جانب من الواقع هو الحانب « المعلوم ٠‏ فإن تجارب 
الريا تكشف لنا عن جانب آخر » هو الحانب المجهو . إا تكشف لنا عن 
ظواهر هى بطبيعنها سرية غامضة . وحى حين يتاح لتلاك الظواهر أن تصبح 
شعورية فإن المرمء مضطر إلى إبقاما ف المؤخحرة أو إحفا مما عمد » وهذا هو السب 
ف أن البشرية قد نظرت إليما منذ قدي الزمان على أنها ظواهر سحرية سرية غامضة 
مشثومة باعثة على الوم أو الحداع . إن هذه الظواهر خافية على عل الإنسان» 
والإنسان نفسه حريص على أن مي نفسه عنما ›» وهو يستعين على حماية نفسه 
منها بدرع العقل . والحق أن الأنوار العقلية لم تنيع إلا من اللحوف . إن الإنسانء 
بحاو أثناء النبار أن يقنع نفسه وجرد کون منظم > حی یتس له آثناء اليل آن 
يقاوم محاوفه من الظلام وجزعه من السديم . إن هذا النوع من الإبداع الأدبى 
يكشف لنا عن اب لحانب المظلم من:الكون . 

وليس خالق هذا النوع من الأدب بالوحيد الذى يستطيع أن يلمس هذا 
ابلحانب المظلم العميق من الحياة » بل إن ىسع الأنبياء والحكماء والمرشدين وساثر 
أصعاب الرؤى أن يطلوا عليه . 

مهما يكن من ظلام هذا « العام الليلى الغامض » › فإننا لا نجهله كل ابحهل . 
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لقد عرفه الإنسان منذ زمن بعيد » فکان ياتى به هنا وهناك فی کل مکان . وهو 
لدى الإنسان البدائى اليوم جزء من الصورة الى يكوا لنفسه عن « الكون » 
نحن وحدنا الدين تخلينا عن الإعان بذلك العام امم ای > وذلك سلزعنا من 
اللحرافة والميتافيز بها آولاء ولأننا جاهد ثانا ف سبیل بناء عام شعو ری يسوده الأمن 
وتسوده الطمأنينة ويسهل التصزف فيه لأن القانون الطبيعى يقوم فيه بالدور الذى 
يقوم به القانون المكتوب ف ية دولة منظمة . ومع ذلك فإنه ليتفق لاشاعر من بيننا 
نحن المتحضرين أن يلمح نى رؤى خاطفة تلك الكائنات العجيبة الى تسكن العام 
المظلم وهى الأرواح ولشياطين واللائكة » ويدرك أن نمة غائية تعلو على شى 
الغايات البشرية » وأن مة أحداثاً غامضة غير مفهومة . 

هند بداية التاريخ البشرى إلى يومنا هذا لم تنقطع جهود الإنسان من أجل التعبير 
عن رؤاه العميقة وحطراته الغامضة فى صور بقيت لنا أثارها إلى اليوم . وليست 
الميتولوجيا الغنية الى خلفها لنا المصر القدم إلا أحد أشكال التعبير عن نجارب 
الرؤيا هذه الى عاناها الإنسان فى عهود مبكرة من التطور الإنسانى ‏ 

فليس من المستغرب » والحالة هذه » أن يلجاً الشاعر إلى الأساطير لكى 

محسن التعبير عن تجربته . من اللعطاً أن تظن أن الشاعر إذ يفعل ذلك يستمد 

عناصر إبداعه من غير التجربة الأصلية النى عاناها . فالواقع أن تجربته هى 
ينبوع إبداعه » ولكنه من أجل التعبير عنها يستعين بالتشبيهات الأسطورية . 
إن الجر بة ای یعانہا لا تنطوی ف حد ذاہا على کلمات أو صور › إا إحساس 
غامض ماهد ی سيل الحصول على تعبير . إلا أشبه بإعصار حمل فوق ظهره 
کل ما تمتد إلیه يده فیکتسب شکلا مرثینًا بفضل ما علق به من آشیاء . ویظل 
التعبير عاجرا عن استيعاب جميع ممكنات الرؤيا ويظل عاجرا عن جاراة 
كل ما فيا من ثراء » فيضطر الشاعر إلى الاستعانة بكل ما يستطيع الاستعانة به 
من أجل أن ینقل إلینا ولوقدراً ضئیلاً من إحساساته »> حی لیلتجی إل تشبہات 
وصور عسيرة حافلة بكثير من التناقض ٠»‏ بغية التعبیر عما فى رياه من مضمون 
يعجز العقل عن إدراكه . فهذا دانى يعبر عن جربته بصور تنتقل بين الفردوس 
وبحي . وهذا جوتة يستعين ى التعبير عن تجربته بشنى مناطق ابحم الى تحدث 
عنما قدماء اليونان. وهذا نتشه يرتد" إلى الطرازالكهنوتى فيعيد إلى الحياة صورة الى 
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الرائی الذی عرف کثراً نی عصور ما قبل التاریخ : وهذا شبتلر پستعیر خلوقاته 
الحديدة أسياء قديمة » إلخ . 

ویری پونج آنه لیس ف وسع عام النفس أن يفعل شيئًاً من أجل توضيح تلك 
الصور اللحصبة والتشبيهات التنوعة › إلا أن ممع المواد المتفرقة وأن يقارن بينما 
وأن حاو إدراجها جمرعا تحت اسم واحد. وقد فعل يوج ذلك » فقال إن ما تكشف 
عنه الرؤيا المعبر عنها فى هذا النوع من الدب إيما هو « اللاشعور المع ۲ 
وهویعی بقوله « اللاشعور ابلحمعی » استعداداً نفسًا حاصًا عملت فی تشکیله قوی 
الوراثةء وكان هو الأصل الذى منه نع الشعور تم تطور . يقول يونج ما خحلاصته : 
ما دمنا جد فى التكوين المضوي للجم آثار المراحل الميكرة من التطور فليس 
هناك ما ممنعنا من اا فا ن الف البشرية قد حضعت هى الأحرى 
لقانون نشوء السلالات وتطورها. وما يشجع على هذا الافراض أن محتويات 
نفسية تحمل سات المستويات البداثية من التطور النفسى تطفو على السطح 
ف و الشعور » كا ى الأحلام والغيبو بة وحاللاث انون › 
کا آن الصور افسیا تحمل ی بعض الأحیان طابعاً ہدائیًا واضحا یز لنا أن 
نفترض آنا «نحدرة من عهود سحيقة . ألا تظهر ى أ دابنا الحديئة بعض الموضوعات 
الأسطورية القدة ؟ 

لسنا الآن بصدد مناقشة يونج فى أمر د اللاشعور الحمعى » > وما أردنا 
من عرض هذا التفريق الذى يقيمه بين نوعين من الأدب أن نتهى إلى إقرار أن 
الأدب يكون تعبيراً عن رؤية ويكون تعبيراً عن رؤيا » والروية والرۇيا واقعيتان 
كلتاهما عند النظرة الفينومينولوجية الى نأحذ بها »> وهى نظرة تتصالح فا الذاتية 
والموضوعية . ويتصالح فيا الظاهر ولباطن ٠‏ ولزمانى وللازماى » وتتصالح فيا 
الاسمية والواقعية . فالأدب نى جميع صوره ومدارسه تعبير عن واقع » وهذا الواقع 
هو الذات الشعورية تارة »> والذات اللاشعورية تارة أخرى »> واللاشعور الحمعى 
تارة ثالئة » إذا صصت فرضية يونج . وهو هذه الذات نى إدراكها الذوات الأخرى 
أفراداً وسط أحداث » تارة » وهو هذه الذات -- ذات الأديب - نى تجربة 
میتافیز بقية عاشا عند انکشاف معی میتافیزیی جلى ها نى أى حادث من 
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ا لحوادث » بل ى أى شىء من الأشياء لأن الوجود الكلى قد يراعى للعين البصيرة‎ 
ومیضا فی کل جزء من أجزائه » ولأن الله يضع سره فى أضعف خلقه على حد تعبير‎ 
. المتصوفة‎ 

ويس يصدق هذا على الأدب وحده › وإنما يصدق على جميع الفنون »› 
فوظيفة الفن فى جميع أشكاله هى الكشف » هى إزاحة الستار عن واقع لانراه» 
والتعبير عن هذا الواقع بالأثر الفنى . وإذا كان الأفراد العاديون لايرو هذا الواقع › 
فلم مشغولون عنه بالحياة » و « الحياة » تكتنى من إدراك الواقع إمعرفة خحلاصاته 
الجردة » بل هى تازم الإنسان بإحالة الواقع اللامنمى إلى تصورات منمية › يتعامل 
بها مع الناس تعامله بالنقد الذى هو رموز › ولو شغل الإنسان العادى برؤية 
الواقع کا هو » من حيث هو مفردات أصيلة نى الطبيعة والنفس »> لأربکته هذه 
الرؤية » ولحالت بينه وبين التلاؤم مع هذا الواقع › ولفشل فى العمل ء ولا كان 
مصیره حيرا م مصیر الذئب الفنان على حد تعبیر پرجسون › آو لا کان مصیره 
حيرا من مصیر حمار ہوریدان الذی مات من ابحوع والظماً کلہہما فی آن . وإذا 
کان هذا هو ميل العقل الإنسانی منذ بزوغه » أى من حيث هو أداة العمل أولا 
وةبل كل شى »> فإن هذا العقل الإنسانى يوغل مزيداً من الإيغال فى هذا الاتجاه 
بالعلم الى بحو العا إلى مجموعة من القوانين أو إلى مجموعة من الأنواع أى إلى 
منظومة من الرموز يستطيع أن يتحكم فبا وأن يسيطر عليما » لايعنيه مادون ذاك أو 
ما قبل ذلك من إدراك هذا العام فى مفرداته الغنية الملونة إدرا كا فجرياً » إدرا كا يقَْه 
حاشماً آمام فرديات الأشياء ولا بحاول أنيمزقها إر با إر با ليستىخر جعناصرها المنشابهةء 
فيشبتما » وير ما عدا ذاك » أو يہمله . قال هويج : « إن للمعرفة غاية علية فى 
جوهرها : وهی أن تتيح لاإنسان أن يجه وآن يعمل بى حضن الكون » إلا حل 
ل اا تان ا ووی کا هو موو د عل لم تصوراً عامنًا إلى أبعذ حد عكن 
أن تمضى إليه العمومية › بتصوراً ”دف ”نلعا يتمشل طموحه ى الحم الذى حلم 
١‏ ينشتاين وهو إمجاد معادلة واحدة. ولكن‌هذا التصو رالدى يحل عل الشى ء المعيش»› 
يعرض لان يسع بین هذا الى ء وبين الإنسان حاجراً شه أن .يكين غير قابل 
للاجتياز. وهذا يصدق على جهد معرفة الواقع . اللحارجى والعالم الداخى على السواء . 
فلکی يحقل الإنسان المالم ونفسه لابد له من أن جخرج عنما وآن بحتل مهما برج 
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امراقبة والأمر . وكلما ازدادمعرفة قل اندماجاً . إنه يدفع نبمن هذه المعرفة 
تضحية بالمشاركة الطبيعية » لأن العرفة من حيث إنما نمركزة وموحدة تشوه 
ما تفهمه » حى لمكن أن نقول إنما لا تقهم موضوعها إلا بمقدار ما تشوهه 
انلام بينه وبين طرزها ف الفهم . إن الإنسان » برغم أنه من البديى أن طبيعة 
الاقع » الداحلى أو اللحارجى » هى اللامتتمى» لابد له أن يعزم أمره على أن يقترف 
هذا الأمر » وهو أن يصب هذا اللامتمى ى أشكال مننهية »'. إن الإنسان › 
سواء أى الإدراك العادى وف المعرفة العلمية »> همل الواقع الفردی » و ينصب اهټامه 
على ما هو كلى . وهو بدللك يبتعد عن هذا الواقع الفردى » لأن نقاباً من المعانى 
العامة والتصورات الجردة بخنى عنه الواقع الفردى . وما كذلك يفعل الفنان > فإنه 
يعاين الواقع الفردى » هاتكا ا لجاب الذى تسدله عليه شبكة التسميات . صبيله 
إلى ذلك إا ہو الحب الذی عله پتمھل عند کل شیء شیء› وینظر إل کل 
شیء شىء ى ذاته » بغض النظر عن المنفعة الى تجى منه» وهو عندئذ يدركه فى 
فرديته الأصيلة : إن الفنان » من أجل أن يتدارك ما يفعله العقل إذ يفقر الواقع 
ويحيله إلى هيكل جرد من الحياة » ملاك ا لحب : « لعن كانت المعرفة تفصل» فا لحب 
يصل »"'. إن الفنان مقت بالحب نوعاً آحر من العرفة » هو المعرفة بالمشاركة 
وا معا يشة والتعاطبف . والب عطاء آلا وقبل کل شی ء . فالفنان لاعامل الأشیاء من 
جل أن يأحذ مہا ونما هو يعطما › بعطيها نفسه . إنه فى اللحظات الى يكون 
فيا فنانا» لا بنظر إلى الأشياء من ناحية مايبمكن أن يصل إلى تحقيقه بواسطبا من 
حاجات» وإنما هوينظر إلا فى ذانها » وهوهن أجلذلك لايجيد اتلام مع 
الواقع . هو من أجل ذلك روم . إن علماء التحليل النفسى يريدون أن يردوا 
النشاط الفى إلى ا-حرمان. فالنشاط الفی عند تعویض عن‌حرمان ا النشاط الفى عندم 
نتيجة الحرمان . وسارى فما بعد كيف أن النشاط الفى هو سبب الحرمان لانتيجته . 
إن من وقف من الأشياء والحوادث ونفسه الموقف الفنى قد تخلى بذاك عن المفعة > 
وارتضی اللحرمان . ارتضی أن يعطى نفسه للأشياء لا ن يأحذ ما . 

لائريد الآن أن نكرر ما سبق أن قلناه عن طبيعة الموقف الفى من الوجود › 

(۲( هویج » المصدر السابق '» ص ۲ه . 
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ولا عن الوظيفة الى يقوم ما الفن من حيث هو معرفة بالمشاركة الوجدانية › ولكن 
لابد لنا من كلمة أخيرة فى مشكلة تثار بهذا الصدد › وهى مشكلة اللسيال فىالاثر 
الفى . ما موقع اللحيال من الرؤية ومن الرؤيا ف الأثر الفى ؟ إن العام الذى تدخانا 
فيه رواية من الروایات يوصف بأنه عام خیالی .۔ لا عام واقعی . فکیف يستقم 
هذا مع قولنا عن الأثر الأدبى إنه هو الذى يطلعنا على الواقع ؟ الق أن كلمة 
اللحيال تستعمل معان مختلفة كل الاحتلاف » ومن هنا ينشأً اللبس وسوء التفاحم 
حول هذه النقطة » كا أشار إلى ذلك برجسون » حين الكلام على الواقعية وال لثالية 
ی الحلی الأدنى 
وحسب أنه بحب أن تحدد المعانى الحختلفة الى تستعمل كلمة اللحيال لادلالة 
علا من أجل أن نزيل هذا اللبس . وحسب أن ما يساعدنا على تحديد هذه 
المعانى الختلفة أن نفرق بين اللحيال الذى يتدحل فى المرحلة الأول من مرحلى العمل 
الفنى أو الأدبى وهى مرحلة الر ؤيةء وبين اللحيال الذى يعمل فى المرحلة الثانية من 
مرحلة العملية الفذية أو الأدبية وهى مرحاة التعبير . فن قال إن الأديب يعمل 
خحياله ى الرؤية الأدبية فقد صدق › إذا كان يعى أن الأديب يستطيع باللحيال 
أن يتقمص الشخصية الى يصورها فى أثره . فعلى هذا الأساس رابنا كاريت 
ينعت بعض الكتاب بفقر فى الحيال ٠‏ لانم لم يستطيعوا أن بتقمصوا شخصية غبى 
مثلا »> فجميع أبطافم أذكياء مثلهم . فإذا فهمنا الحيال بهذا الى فقد وحدنا 
إذن بينه وبين قدرة الأديب على أن حرج من جلده وأن يندس نى جلد غيره » 
أى على أن يعايش غيره حياته الداحلية ٠‏ وعلى هذا الأساس فنحن لاط 
حين نقول عن الأثر الأدبى إنه رة اللحيال . ومن قال أيضا إن الرؤية الأدبية 
تطل بنا على عالم خیالی » وکان بقصد أن هذا العام الحافل الغى الملون المزدحم › 
المؤلف من آحاد ندرکھا کا هى . غير العالم الذى نقضى فيه أيامنا بين الأشياء 
نتلاءم معها > ونسخرها فی محقیق مآربناء ولانری مما تبعاً لذلك إلا عناصرها 
المشتركة ونحطوطها العامة وعناوينها » فقد صدق أيضاً معى من المعانى » لأن 
العام الذى نطل عليه من خلال أثر أدبي ختلف حًا كل الاختلاف عن امال 
الملخص الذى نتقلب بين جنباته . ولقد كانت وسيلة الأديب إلى دخحول هذا 
العام هى اللديال الذى انتزعه من عالم العمل إلى عام التأمل . وبمذا المعى مب أن 
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نقهم هذه العبارة الى يصالح فيا برجسون بين الواقعية و مثالية إذ يقول : ١‏ إنالواقعية 
تتوفر فى الأثر حين تنوفر المالية فى النفس وإننا لانحتلك بالواقع إلا بالمالية »' . 
على هذا الأساس نفسه يتضح لنا معنى قوله أيضاً : « ما اللحيال الشعرى إلا رؤية 
للواقع آل ۲ . 
وأما فى المرحلة الثانية من مرحلى العملية الفنية » أعى مرحلة التعبير › 
فاللحيال نما هو أداة من أدوات إبراز الرؤية › وهو عندئذ يعمل ى تبديل الواقع 
بالمقدار الذى يساعد على كشف الحجاب عن هذا الواقع . وما سبتی أن قلناه 
بصدد التصوير يصدق كل الصدق على الأدب . إن المصور لايلتقط للواقع 
صورة فوتوغرافية › وما هو يرسم لوحة تبرز هذا الواقع إبرازاً لاتقوى عليه الصورة. 
الفوتوغرافية . وهو من أجل ذلك يسقط بعض ال حوانب ويقوى جوانب أخرى › 
لا لشىء إلا ليلتقط النخمة الأساسية الى ليست التفاصيل إلا مرافقات هما . إن 
حيال الأديب هو الذى يتيح له أن يتصور المزاوجات الممكنة ابلحديدة بين جوانب 
من الواقع إذا التقت بالاحتكاك حرجت ما الشرارة الى تضىء الواقع بنورها . 
فمن قال إن الأثر الأدبى ثمرة اللحيال بمذا المعى فقد صدق . ولكن اللحيال 
م یکن هنا إلا آداة من أجل مز ید من الإضاءة للواقع . إن الروائى ليس مورا ٠‏ 
إنه لايؤرخحياة أبطاله . إنه خلقها بمخياله خلقا . إن خياله ليقتطع من الراقع بعض 
جوانبه ويسقط بعضما الآلحر › وإن خياله ليضيف إلى الواقع تضخيماً وزيادة . 
ولكن هذا كله ليس إلا وسيلة للتعبير عن الرؤية . بل إن التعبير عن هله الرؤية 
قد يقتقضيه أن يعمد إلى الأسطورة نفسها » حى نى نوع الحلق الأدبى الذى 
طق علیه يونج اسم « الدب السیکولوجیٰ » » آى حى حين يعبر عن رؤية 
لا عن ريا . وبذلك يقف بنا من خلال الحيال على ااواقع وقفة لاتتاح لنا بغير 
هذا اللحيال . ودعات بعد ذللك من اللحيال الذى يعمد ف التعبير إلى الجاز بأشكاله» 
كأن يقول الشاعر : أتاك الربيع الطلق مختال باستا » فواضح أن هذا اللسيال الذى. 
يربط بين تفتح الربيع وإشرافة البسمة واختيال اللحطى م بہدف إلى شى ء غير مزيد 
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من الوضوح فى رؤيتك لا رآه » وى إحساسك با أحس به » أعى فرح الطبيعة‎ 
. عند طلوع الربيع فرحا يعبر عن نفسه ببسمة فى الثغر واهتزازة عطف تال‎ 
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ونعود إلى المشكلة الرئيسية . فنقول : إن كل أثر أدلى هو تعبير عن رؤية 
الواقع . وهذا الراقع الذى يراه الأديب إنما هو نفسه ونفوس الانحرين فى التقاء 
بعضہا ببعض وش اضطرابما بين الأحداٹ وف تفاعلها مع الطبيعة . وهى رؤية تم 
للأديب بتعاطف ومشاركة وجدانية وحدس وبصيرة . والأثر الأدبى من هذه الناحية 
يفتح أعيننا على هذا الواقع الذى تحجبه عنا ضرورات الحياة » لأن الحياة تقتضى 
منا التلاؤم مع الواقع آل وقبل کل شى ء . وهذا التلاؤم يقتضى منا أن نفقر الواقع 
المؤلف من فرديات بإحالته إلى تصورات عامة ينشًا العقل بغية تسيل التعامل مع 
الأشياء والناس وأنفسنا » أى برد اللامتبى إلى المنهى . العم هو رة هذا اليل نةسه 
الذى بتميز به العقل الإنسانى . إن العلم يستخرج القوائين العامة الى تنطبق على 
جميع الأفراد » ويصنف هؤلاء الأفراد فى أجناس وأنواع على أساس ما بين 
الأفراد من صفات مش ركة » فيغفل بذلك عن فرديما وأصالا وما مجعلھا می 
إياها . وهذا يصدق على علي النفس صدقه على علوم الطبيعة . فعلم النفس يحاول 
أن يستخر ج القوانين العامة الى تخضع هما الحياة النفسية » وحين يتناول علم النفس 
دراسة الشخصية » فإنه يتهى إلى استخراج أبعاد للشخصية عاول قياسما لدى 
الأفراد »> فیفرق عندئذ بین فرد وفرد على ساس مقدار ما بملکه کل فرد من هذه 
الأبعاد» وقد يصل من ذلك إلى تصنيف الأفراد نى نماذج عاءة اول أن يفرعها 
ما وسعه التفريع بغية أن يقرب من الواقع الفردى أكبر اقراب ممكن . وقد رأينا 
أن هذا كله يظل مشتملا على تجريد يبعدنا عن الواقع الفردى » لأنك لاتستطيع 
أن تعرف فردية الفرد برده لى عوذج . فالفرد آغی من کل تصور مهما يكن هذا 
اتصور غى المفهوم ضيق الماصدق . وفوق ذلك فإن الفرد الإنسانى مزود بنوع 
من الحرية مجعل لنفسه مر ونة يصعب إقحامها فى إطار صلب صارم من القوانين 
الموضوعية . م إنك حين تدرس الشخصية بأساليب العلم تعزل هذه الشخصية عن 
مركب اليا الذى تنخرط فيه ولا بمکن أن تعرف إلا باضطرابما بين أحداثه 
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وتقلباته . إن الواقع الفردی زمافی تار ى بالضرورة › والعام جس الواقم الزانی 
و رجه من دفقة الصيرورة ليدرسه فى حالة سكون . وما كذلك يفعل الأديب ء 
فإنه يرينا الشخصية منخرطة فى الوجود الزمانى › لنعاين صيرورتما الحية . ونستطيح 
أن نقول : ما ذلك إلا لأن العلم يدرس الشخصية من حارج › خلا لا تفعله رؤية 
الأديب الى هى حدس ينفد إلى داخلها » ويتزوج حرا ويعانق صيروزما › 
ماضیاً مها إلى حیٹ تمضى . 

ونريد الآن أن نعرض بشىء من التفصيل لحاولة من عاولات الدراسة 
السيكولوجية للشخصية » أو ليكون عرض نتائج هذه الحاولة ومناقشما مثالا يتضح لا 
من حلاله ما قررناه من الفرق بين النظرة الع لممية والحدس الأدن » انبا لأن أصاب 
هلما محاولةء وم بناة علر الطباع الفرفسى المعاصو ء يزعمون نهم فى المج الذى اتبعره 
قد أعطوا الحدس الأدب مثلما انتفعوا با معطيات الإحصاثية سواء بسواء › ولام 
يعدون عل الطباع الدى أنشآوه وسطا بين علم النفس العام الى يدرس القوائين 
العامة الى تخضع ها الحياة النفسية - عام التفس الذى يدرس الإنسان - وبين 
الأدب الذى يصور الأفراد فى أصالمم التارخية الزمانية . 

قال لوسن ف المقدمة الى صدر با كتاب الآنسة ميشيل لولو : ١‏ اليوميات 
الشخصية » : « الواقع نسبة من عمومية وفردية : هو عقلى وتار حى فى آن وإحد . 
مثله شل قماش مطرز » فهو يتألف من -لمة من القوانين قابلة بسيب آنا 
تجردة لأن تصدق داتما وى كل مكان » ولكنا هذا السبب نفسه أقل يقيناً من 
أن تشكل حادثة واقعية . فالعالم يبنى إمكانيًا وغير حسوس ما لم تكن تلك اللحمة 
قابلة لأن تحمل تطريزات لانباية لتنوعها »> وهذه النطريزات تنشأً أصالما الكيفية 
أولا من المزاسجات الى لاناية لعددها » الى بمكن أن تولدها هذه القوانين 
بآ لف بعضها مع بعض » وتنشأً ثانياً من الأفعال الممكنة الحرة الى بها يستطيع 
الأفراد » وه يقومون هنا بدور المطرزين » أن يتدخلوا فيتخيلوها وحققوها . 

« وينتج عن ذلك أن المحرفة الكاملة للواقع جب أن تكون علمية وأدبية ى آن 
وإحد » وأن ترتبط النظرة العلمية هنا بالنظرية الأدبية . إن كل علم من 
العلوم إنما يدرس » على غرار الفيزياء والكيمياء › القوانين الى تتألف منبا 
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حمة الواقع : فھی تبین الحجوم بقیاسات » وتربط الأعداد بعلاقات 
رياضية › وتقوم باستدلالات ذات شکل صاب › وتنتہی إل تكنيك مکن 
أن يطبق تطبيقاً أوتوماتيكيًا . إنبا تدرك الموضوع . ولكن لما كانت الموضوعية 
لاتدحل ى تجربة من التجارب إلا وهى مرتبطة بذاتية ما ء فلا بد من محرقة 
أحرى هى التاريخ » معرفة من شأنا أن تكمل تجر يد الحمومية بتجريد اللحصوصية : 
فوحدانية الحوادث » ومبادهة البشر › وللاتقيد المضاف إلى التقيد ر اللبرية ) > 
عيز المحرفة العيانية الفردية . إن العام يكشف عن الشروط الكلية لإمكانية 
الحوادث : إنه يدرك هذه الشروط فى بناما . ما المعرفة انى تعتمد على المحسوس ٠ء‏ 
على ما هو تار ى » مثل التاريخ نفسه والآداب والفنون» فإنما لا تتناول الممكن بل 
تناو ما حدث » ما وجد » وهی تدرك الحرادث نى جموعها المركب الفريد . 
« هذا الارتباط بين العام واللحاص يصدق على علوم الإنسان › وق مركزها علم 
الطباع » صدقه على علوم الكون . إن علي الطباع عاول آن بعين وهو يعين بالفعل 
علاقات صعيحة بين اللحصائص الإنساية »> فهو هنا علمى . ولكنه من حيث إنه 
اول أن يتجاوز بالفعل »> منطقة العلاقات العامة من أجل أن يصل إلى التنو ع 
الفردى ای الذى بتصف به الأذراد ببح آدا : 
« والحتق أن هاتين المنطفتين الاتين بيز بيمما بالفكر التجرياءى ليستا 
منطقتين تضاف إحداها إلى الأخرىعلى غير امتزاج وانصار . إن هنالك واقعاً واحداًء 
فيه یم تبادل التأثبر والتأثر بين المنطقتين . فالتعين البنالى ينفذ كل النفاذ فى فردية 
ا لحوادث» ولكن هذه الفردية تنفذ أيضا فى الشروط الأساسية الى تعينها ( ... ) 
من هذا التأئیر والتأئر المتبادلین ینتج أن کل بحث طباعی بجحب أن یکون علمیًا 
ودبي ی آن واحد» ولکننا نسمیه علمًا وة آدبيًا تبعاً لغابة جانبه الكمى 
الموضوعی على جانبه الکیی الحی » آو بالعکس ۲“ . 
و شیر اوسن ف هذه القدمة إلى الدراسة الى قام ا ميٽار عن 
( 


« دیدرو ۲۲ َة فيقرر أن مينار قد ميز فى شخصية ديدرو السات الا تة 


رومانية . 
(۲( میلار > «الالة دیدرو » . 
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فما فرده إلى نموذج » وهذه حطوة أولى > تم خحطا خحطوة ثانية فعلل الطرز المتحاقبة 
من حياة ديدرو وآثاره بتفاعل هذا النوذج مع الظروف الحتلفة » ومع الذات 
الحرة . وكان بذاك أميناً على روح عل الطباع » فلا هو أسقط من حسابه الشروط 
الطباعية الى لى أضواء على آثار ديدرو للا هو أغفل نيات الكاتب 
الى أعملث هذه الشروط نى نحفيتق أهداف معينة . ويضيف لسن إلى ذلك 
قوله : « إن الدراسة الى قام بہا مينار مال يبين لنا كيف تمكن المزاوجة بين المطالب 
العلمية فى التعليل وبين التعاطف الضرورى لعرفة الحياة > كيف نمكن المزاوجة 
بين الدقة والإحكام من جهة وبين المرونة والحساسية من جهة أخرى » كيف 
أمكن المزاوجة بين الفهم العقلى الذى ينتقل من المبادى إلى النتائجو بين الفهم الى 
الذی بعانق ح رکات نفس » . 

وھکذا يکون عام الطباع فی نظر اعاب هذه المدرسة سطاً بين العام والأدب .. 

وقبل ذلك وص لوسن ی كتابه « عام الطباع مهج هذا العم > فقال نه مج 
يصالح بين الدراسة العلمية والر ؤية الأدبية» لأن الحدس أحد مراحل هذا ا مهج . 

فا هو المج الذى اتبعه وسن ؟ لقد تساءل لوسن : كيف نعرف الإنسان؟ مل 
جب أن نهج نى معرفة الإنسان مج العلوم الطبيعية أو بجحب آن نهج ف معرفته 
نہجا حاص يناسب طبيعته النى تمتاز بالشعور والحرية ؟ ثم أجاب عن هذا السؤال 
بن عد کبيراً من العلماء قد امل منذ ما يقرب من قرنین » وما یزال عدد کبیر 
مهم يمل » أن تكتمل العلوم الطبيعية بعلوم إنسانية تبج نهج اللوم الطبيمية فى 
البحث » وتاز ما تمتاز به العلوم الطبيعية من دقة كية » وشكل رياضى › 
وفائدة تكنيكية . حى لقد نشأت نى الواقع علوم بيولوجية وسيكولوجية تطمع 
تى الموضوعية العلمية » وتسعى ليها > غير أن التائج الى حصلت علبا العلوم 
الوضعية للإنسان » بمكن أن نلخصما دون أن نظلمها › بقولنا : إن محرفة الإنسان 
كانت تكتسب الصفة العلمية على قدر هبوطها إلى قطاعات من الحياة الإنسانية 
ترتد فا الإنسانية إلى اليوانية » وإنما كانت تفقد هذه الصفة العلمية على قدر 
صمردها ونفاذها إلى الصمم المعقد وإلى"الأصالة من النفس الإنسانية'. 


(۱) لون » وعم الطباع » »> ص ۲۹ ويا بمدها ء 
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ويضف لسن ما جمله : إن المفتاح الذى نحل به هذا الصراع هو تجربتنا 
لأنفسنا . إن الإنسان يدرك بطريقتين › تبعا لكونه يعرف نفسه من داحل > 
آو پعرفه غیره من حارج . فحین يدرك الإنسان نفسه من داخحل پراها ذاتاً لا تنقسم» 
منها تنيع الأفكار والعواطف والأعمال . وحین ید رکه غبره من خارج يراه جموعة من. 
التعيينات ولعلاقات أى يراه سلوكا يخضع لقوانين و يمكن قياسه . والحق أن تقاطع 
الإنسان الصميمى النفسى مع الإنسان الظاهر اللسى الحركى هو بعينه 
الطبع . على ذلك أن تعيين الطبع بقع عند ملتى معرفتين › إحداهما تشبه 
العم ی کل شىء لألہا موضوعية تحاول أن تنبى من استقراء السلوك الإنسانى 
الذى يلاحظ من حارج إلى القوانين الى تؤلف ضروراته الداخلية > وهذه المعرفة 
الاستقرائية حالية من إدراك المحى الإنسانى المرقرق نى السلوك الظاهر . ولثانية 
لا تشبه العلم الموضوعى ء ولكها معرفة لابد مها > تم بتعاطف مع الينبوع الى 
يصدر عنه السلوك وتدرك بحدس أصيل ذلك المركر الذى بإدرا كه تصبح وحدة 

السلوك ونيته واضحتين معقولتين . 
ولا كانت هاتان المعرفتان » الموضوعية والحدسية › ليستا آلنحر الأمر › 
إلا معرفة واحدة ذات وجهين » كان بمكننا أن ننتقل من الملاحظة اللنارجية الى 
تنظر إلى الإنسان على أنه شىء» ولكا تدرك تعييناته » إلى الحدس الدى يدرك 
وحدة التعيينات ومعناها » م من الحدس الذى يتلمس نيات الذات ويفرض 
فيما الفروض ٠‏ إلى التجليات العملية الى هى تعينات الذات والى بمكن أن نتحقق 
بالنظر إلا من صدق تلك الفر وض . وهذا الحدس أمر ضروری ترجع ضرورته لل 
أننا لكى ندرك الارتباط بين طبع وبين طريقة ن القول أو الفعل » لانعللك إلاوسيلة 
واحدة » هى أن نضع أنفسنا نى موضع ذلك الطبع فندرك بنوع من التعاطمف 
صدور تللث الطريقة ى القول أو الفعل عن هذا الطبع . ولا بد إذن أن يستطيع 
الإنسان أن يضع نفسه فى موضع طبع آخحر غير طبعه . وهذا بمكن لعمومية 
الشعور فينا جميعاً . فالمفروض نى كل نفس ذات شعور أن تستطيع توليد 
حركات جميع النفوس الأخرى ذات الشعور . إن بعض اتجاهات حياتنا أسهل 
من بعضا الالحر کم التعيين الحسمى وهذه الاتجاهات هى نحطوط القوى من 
طبعنا الحاص . فلا بد لعام الطباع إذن من أن يتحررمن هذه السهولة » ون 
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يهد بخيال أصيل لأن محل عل طبعه » إلى حين » طبع الشخص الذى يريد 
أن يفهمه . فى وصل إلى هذا ملك الحدس الطباعى الى يدرك به ذلك الطيع 
الآثحر » وإستطاع بذلك الحدس أن يفهم تجليات هذا الطيع الآأحر » فإذا هو بخيل 
مع البخيل » حجول مع اللحجول » ماردد مع المردد » إلخ . أما أن هذا مكن'» 
فلك ما لا يستطيع أن يشلك فيه أحد › إذ يدون هذا الاشاراك بين الضمائر 
وبدون هذه المرونة ى النفس » لايكون هنالك مسرح ولا رواية ولاتعاطف مح 
الآلحرين › ولا جتمع . فا كان لكريم أن يفهم شخصية البخيل فى مسرحية 
مولیار . ba‏ کان لازم آن يفهم شخصية المردد یم ملت » شكسبير ۾ وما کان 
لإنسان متوازن معا أن يفهم الشخصيات المريضة.الى يصورها دوستويفسكى › 
وما كان لنا أن نتفاهم مع الناس من حولنا ونتواصل > مالم تكن بنا هذه القدرة على 
حدس طباع الانحرين . وبہذا الحدس إنغا یکون علم الطباع مكنا . فإذا اتحخذنا 
بعد ذلك جميع الاحتياطات اللازمة لتحاشى الأحطاء كان ف وسع معرفة الإنسان 
أن تحظى إموضوغية تشبه الموضوعية العلمية إن م تكن هى بعينما الموضوعية العلمية . 
وليس الحدس موقا سلبيًاتجاهتجربة معينة ندركها على أنها حالة صرف» إذ مرعان 
ما يصح تعاوناً واشترا کا مع ما هو فعال فى الطيع الذى أدركه . وبہذا الاشتراك 
مع ما هو حی › ینقلب الحدس إلى تعاطف جد . إن کل ذات [ عا می مرکب 
من الإمكانيات » والطبع لايز يد على أن مجعل لبعض هذه الإمكانيات الغلبة على 
بعضما الآلحر » با حقق ها من سهولات » ويترتب على هذا أن عام الطباع حين 
يتعاطف مع طبع معين ٤‏ ب هله ا ای تميز ذلك الطبع عن سائر 
الطباع » ويأحذ يتخيل و يولد الحركات ا حدلية الى تعين العمليات العقلية والعملية 
الحاصة بهذا الطبع الذى أدركه بالحدس . فإذا نفذ بالحدس إلى نفس الغيور »› 
وبداً يصبح هذا الغيور لفسه › ثم أصبح هذا الغيور نفسه إلى حد ما » فلابد أن 
ينخرط ى الأفكار والعواطف الى توحى بها الغيرة إلى منتستعبده وتستبد به» فإذا 
هو حس مشاعره » وساوسه وأوهامه ولنار الى ى قلبه » وإذا هو يتصور 
الأعال الى يمكن أن تصدر عن ذلك كله من شراسة وانتقام وعنف وما إلى ذلك . 
وهكذا يعلن لوسين أن المج الذى سارعليه فى دراسته كان نقلة دا عة بين الوقائع 
الى يستمدها من نتائج الاستقصاءات وبين الحدس اللى ينفد إلى الطبع 


GG: 
. ویعانق حرکاته » فیلی بذللك ضوءاً على هذه الوقائع‎ ٠» بتعاطف‎ 

فلأن عام الطباع تی ری أععاہه سط بین على التفس والأدب »> أن 
مجه استقراء وحدس معا » فرید الآن آن نتناول نتائج وهم بعرض موجز > 
لنستبين من حلال هذا المثال على الدراسة السيكولوجية مجمل ما قررناه فيا تقدم 
من أن اللحاى الأدبى هوالذى يطل بنا على الواقع النضسى من حيث هو تفوس 
آفراد منخرطين فى مغامرة الحياة > متقلبين مع أحداما بخلقوہا کا تخلقهم › آی 
من حیٹ هی نفوس آفراد في مصير . 


النصلالثالث 
بين علم الطباع والأدب 


فى مطالع هذا القرن أرسل العالمان المولانديان ههانس وفيرزما » الأستاذان 
بجامعة جرونيخ » إلى ثلاثة آلاف طبيب من هولاندا وألائيا استجواباً يضم تسعین 
سالا من الأسثلة الى تتناول صفات الطيه (© »> وطلبا إلى هؤلاء الأطباء أن 
يتفضلوا مشکورین بان بلاعظوا أفراد ' أسرة م الأسر ¢ الأبوين وأولادها 
من البئين والبنات » وأن جيبوا بصدد كل فرد من هؤلاء الأفراد عن الأسئلة التسعين 
بكلمة رنم) أو بكلمة (لا) . وكان هذان العالمان يقصدان من جمع هذه 
المعلومات إلى معرفة انتقال صفات الاباء إلى الأبئاء بالوراثة ولكنما استعملاها 
بعد ذلك فى دراسة الفروق بين امنسين » تم استعملاها استی الا آنحر آدی ہما 
إلى تصنيف الأفراد فى باذج طبعية هى الى تعنينا الآن . فقد تلنى هذان العالمان 
۴ نسخة مملوءة من هذا الاستجواب تضم كل مہا بیانات‌غن فرد من الأفراد 
لاحظه أولئات الأطباء فأجابوا عن الأسئلة السعين الى يشتمل علا الاستجواب 
بشن ذللك الفرد . وبالمقارئة الكيفية والكمية بين هذه « الإضبارات » الفردية 
وبعد تصنفيها ى نمائى مجموعات تبعا للأجوبة الواردة فيا عن الأسثلة المتصلة 
بثلاث صفات طبعيةعد “ها هذان العالمانصفات أساسية بل مقومات أساسية للطبع › 
وهذه الصفات الى غداها أساسية هى : الانفعالية والفعالية والرجيع › لاحظا أن 
كل مجموعة من هذه امجموعات الان تتجائس فيا بيا بعض التجانس أى تتشابه 
ئی عدد من صفاتبا تشاب كبيراً أو قليا . وقد سسب هذان العالمان النسبة المثوية 
من أفراد كل مجموغة من المجموعات المائى » أى كل طبع من الطباع المانية » سيا 
السبة الموية من الأفراد الذين يتصفون بكل صفة من الصفات الى يشتمل علا 
الاستجواب . فلاحظا مثالا أن ١ر۱۸‏ من الجموعة الى أطلقا عليها اسم « الطيع 
الدموى» يتصفون بام عمایون مبتکرون ( السؤال ۱۰۲٦‏ ) . ولا کان هذا التكرار 


)١(‏ جد هذا الاسعجواب ملحقاً بترجتنا العربية لكتاب هبانس « سيكولوجية الرأة» » دار 
'الفكر العرتى »> القاهرة ٠۹٣۲‏ . 
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بمکن آن بعد قیاساً لدرجة الرابط بين هذه الصفة وذلث الطبع اصطلحا على القول‎ 
فهذا هو « الاستقصاء‎ 1.۸١ بأن الطبع الدموى يتصف بأنه على ومبتكر بدرجة‎ 

الإإحصا » . 

وقد تصفح هبانس حیاة ۱۱١‏ شخصیات تار ية ( ٩٩‏ رجلا › و١٠‏ امرأة) 
فاستمد منها أجوبة عن الأسئلة التسعين الى اشتمل عليه الاستجواب » وعامل 
نائج هذه الإضبارات ثل ما عامل به نتائج الاستقصاء الإإحصائى › مطبقا 
عليبا مهج الرابط . وهذه الشخصيات التاريخية تنتمى إلى جنسيات مختلفة > 
کا أن أعاها والأسباب الى اشرت بسببها متنوعة : إن بين هذه الشخصيات 
۰ شاعراً وروائیا وفناناً > و۱۲ فیلسوفاً و٥٠‏ عالاً و۲٠‏ رجلا من رجال الدولة 
والعقيدة والسياسة » وقائدين » و۱۸ جرم » وه أشخاص آلحرين اشهروا لأسباب 
مختلفة . فهذا هو « استقصاء السير » . 

إن نتائج هذين الاستقصاءين » الاستقصاء الإحصاى واستقصاء السر » 
ھی الی بی علیہا رونیه لوسن کتابه «علم الطباع » الى ظهر عام ۱۸٤۷‏ »> 
وأعقبته ف الظهور سلسلة من الكتب تكمله وتهج نجه » ويشرف على إصدارها 
لوسن نفسه »› وقد وضع عدد ٠ن‏ كتاب هله السلسلة استجوابات جديدة() 
على غرار استجواب مانس وفیر زما » وانہوا من تطبيقها إلى نتائج تتفق مع نتائج 
همانس تارة » وتختلف عا تارة أحرى » فأما الاتفاق فقد عدو مصدةا للأسس 
الى قام عليا التصنيف ٠‏ وأما الاحتلاف فاحتالوا لتعليله حى جعلوه هو نفسه 
عامل تأييد لتللت الأسس . 

إن المقومات الأساسية للطبع عند أعحاب هذه المدرسة هى كا قلنا : الانفعالية 
والفعالية والرجيع » ومن تالفها ثلاث ثلاث تخرج بانية ماذج طبعية أساسية . 

ولکن كل نموذج من هذه القاذج الأساسية يتنخصص بعد ذلك ويتفرع › 
على أساس انضياف مقومات ثانوية > استخرج لوسن بعضها واستخر ج جاستون 
برجيه بعضها الا“حر » وعند أععاب هذه المدرسة أن الباب مفتوح لاستخراج مقومات 


(۱) قد المشقا بدرإستنا عن ب علي الطباع » المدرسة الفرضسية المعاصرة » ( دار المعارف ٠۹١١‏ ) 
الترجمة العربية للاستجواب الى وضعه جاستون برجبه . 
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ثانوية أخرى . وحن عارضون فبا يلى لوصف المقومات الأساسية ( الانفعالية 
والفعالية والأرجيع ) » والقومات الثانوية ( وقد حصرها جاستون برجيه حى الآن فى 
ست مقومات : ساحة الشعور › الد كورة ولأنوثة > الاستيلاء › الاههامات 
الحسية » المودة » الموى العقلى ؛ لننتقل من ذللف إلى وصف الماذج الأساسية الى 
تتكون من تزاوج المقومات الأساسية ثلاث ثلاث » مم لنخلص من هذا كله 
إلى ما نحن بسبيل بيانه من العلاقة بين علم الطباع وإلأدب على النحو الذى 
ألمعنا إليه("“ . 

الانفعالية : أبلغ شخصين متفاوتين ف درجة الانفعالية نباً غرق سفينة فى 
عرض البحر . إنلك تری من استجابانما الأولى أن أحدها قد اضطرب اضطراباً 
شديداً » فى حين أن الثانى ل يتأثر إلا قليلا . فالأول قد انقطع عن العمل » 
وأحذ يصيح من فرط التأثر » وجعل يى حال الضحايا ويشاركها ما عانته من 
عذاب » وطفق يتوجع أويستنكر تبعاً لظروف الحادث »› ی حن أن الثانی کأنه 
ل يسمع شيئ » فهو يتابع ما کان يقوم به »ن عمل »› وهو یصرف اهامه الى 
شثون أخرى » فإذا حملته على الاهتام بالتباً حملا » تکل عن الحادث کلامه 
عن واقعة طبيعية وأحذ يشر ح أسبابه بهدوء . 

يقال عن أول هذين الشخصين إنه انفعالى › ويقال عن الثانى إنه غير 
انفعالى . ا 

والواقعم أن جميع الناس النفعاليون » ولكنهم يتفاوتون فى درجة الانفعالية 
وحن نستطيع على سبيل الاصطلاح أن نطلق اسم الانفعالى على من كان أشد 
انفعالية من وسطى التاس » وأن نطلتق اسم اللاانفعالى على من كان أقل انفعالية 
من وسطى الناس . فإذا أعطينا الدرجة ٠‏ للاشخص السطى الانفعالية كان غير 
الانفعالى هو ذلك الذى محصل فى الانفعالية على أقل من ہ رأی ٠١١١۴۳۰٤‏ ) 
ركان الانفعالى هو ذال الذى صل فى الانفعالية على أكثر من ه ر( أى >4١‏ 
4۸). 


(۱) قد آثرنا ى عرض نتائج دراسات هذه المدرسة فى علم الطباح آن بحس القاری أن أسحابيا 
هم الدين يلموا . 


: OA. 
الفعالية : التفاوت بين الناس فى كثرة الفعل واضح » وكلمتا النشيط والكسول‎ 
. من أروج الكلمات جريا على الألسن » فى وصف هذا أو ذاك. من الناس‎ 
على أن كلمة الفعالية بالمعى القصود هنا لا تعى النشاط الذى قد حض عليه‎ 
انفعالات »› فرب شخص يهد للعمل فى حماسة مع أنه ليس بفعال » ونا‎ 
القعال هو ذلك الذى يعمل من تلقاء نفسه باستمرار دون أن يكون هناك دافع‎ 
انفعالى يلهب نشاطه كأنه السوط . الفعال لا يشعر من فعله بثعب › وإذا تعب‎ 
فإن قليلا من الراحة يكنى لاسترداده نشاطه واستئنافه عمله > أما غير الفعال فإنه‎ 
إذا اندفع بفرط الانفعال إلى قعل » محارت قراه بعد قليل » وشعر بإعياء بل‎ 
بانهيار » واحتاج إلى رإحة طويلة لاسرداد القدرة على استثناف الفعل . ليس‎ 

الفعال هو ذلك الذى يعمل كثيراً فحسب » بل هو ذلك الذى يعمل كثيراً 


وبسہولة . 

وعلى سبيل الاصطلاح نعد الشخص غير فعال إذا كان دون وسطى الناس 
فعالية »> ونعده فعالا إذا كان فوق وسطى الناس فى ذلك . ويمكن أن نعين 
درجة الفعالية بم : فاللافعال هو الذى بحصل ى الفعالية على أقل من ه 
والفعال هو الذى محصل على أكثر من ه . 

الرجيع : بعض الأشخاص تكاد تستنفد الحوادث الى تطرأً عليهم كل 
ترجعها نى أتفسہم على الفور » وبعضہم بخلف فم كل حادث من الحوادث 
أثراً باق لا يزول . إن الشخص الذى إذا سىء إليه اضطرب بسرعة م لم يلبث 
أن عاد إلى حالته الأولى من الصفاء هو ذو ترجيع قريب » والشخص الذى إذا 
سى ء إليه لإ يضطرب إلا فى بطء تم ظلت الإساءة تعمل فى نفسه مدة طويلة 
ولو ى أثناء غياب تصورها عن ساحة الشعور هو ذو ترجيع بعيد . 

فالناس اثنان : واحد ذو ترجیع قريب » وواحد ذو ترجيع بعید . ونستطیع 
عل سبيل الاصطلاح أن نعد الرجيع بعداً نفسيا واحداً » يتدرج على سل عدد 
درجاته تسع » فن كان قليل الرجيع البعيد ( كثير الرجيع القريب ) كانت 
درجته أقل من ه٠‏ » ومن كان كثير الرجيع البعيد (قليل الرجيع القريب ) 
کانت درجته أ کر من ٥‏ . 


1۵۹ 


هذه هى المقومات الأساسية الثلاث للطبع . ومن تزاوجها ثلاث ثلاث تتكون 
الغاذج الطبيعية المانية التالية : 

العصبى : وهو الانفعالى اللافعال ذو الرجيع القريب . 

العاطبى : وهو الانفعالى اللافعال ذو الرجيع البعيد 

الغضى : وهو الانفعالى الفعال ذو الرجيع القريب 

ابلحموح : وهو الانفعالى الفعال ذو الأرجيع البعيد 

الدموى : وهو اللاانفعالى الفعال ذو الترجيع القريب 

اللمفاوى : وهو اللاانفعالى اللافعال ذو الرجيع البعيد 

امالا : وهو اللاانفعال اللافعال ذو الأرجيع القريب 

الحامل : وهو اللاانفعالى اللافعال ذو الأرجيم البعيد 

إن تزاوج المقومات الأساسية ثلاث ثلاث يعطينا نمانية نماذج طبعية . 
ولكن المقومات الأساسية ليست كل شىء فى الطبع » ونما هى هيكله العظمى . 
فكما أن معرفتنا بالميكل العظمى لفرد من الأفراد لأ تعطينا صورة كاملة عن جسم 
هذا الفرد » إذ تنقصنا عندئذ معرفة "متته أو وله » وزرقة عينيه أو سوادهما c‏ 
ورقة بشرته أو حشوتا إلخ > كذلف معرفتنا بانهاء فرد من الأفراد إلى أحد القاذج 
العانية لا يعطينا صورة كاملة عن طبعه » لأن هنالاتك عوامل ثانوية تدخحل فى 
مخصيص هلا الطبع وتلوينه . وهذه هى المقومات اللانوية : 

١‏ سعة ساحة الشعءور : بعض الناس يركز شعورهم عادة على عدد 
صغير من التصورات ق حين أن بعضيم الآخر بحتوى شعورهي عادة » على عدد 
كبر من التصورات . هناك أشخاص تکون انفسمم فى حالة تركز دام » وهناك 
أشخاص يظل شعورم حى حین ترز على شى ء بعينه لسبب من الأسباب ء 
حاط بہالة واسعة تشتمل على غير ما يشغل مركز الفكر . 

إن الأولين ذوو شعور ضيقة ساحته » وإن الآلحرين ذوو شعور واسعة 
سابحته . 

وضيق ساحة الشعور وسعته يتجليان حاصة نى اليا العقلية فلا عجب أن نرى 
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هذا العامل يؤثر فى أسلوب الفكر أو الإبداع الفى أکر مما پؤثر فى طرز 
احياة العملية . 

إن ضيق ساحة الشعور يركز الفکر على شىء بعينه مستقل عن غيره . 
ولا شلك أن هذا يسمل ملاحظة الثىء بدقة ويسهل غليله واستنفاد عناصره . 
ولكن من شأنه أيضاً أن يبعد عن بؤرة الشعور كل ما عدا ذلك الى ء الذى يستأثر 
بها . أما سعة ساحة الشعور فهى تتيح اللفكر أن يطوف ويحوم » فا يسيطر على 
الذهن تصور بعينه بحتكر ساحة الشعور بل يعانق الائتباه أشتاتا من التصورات 
یضیا کلها بنوره ویصہرها فی بوتقته » وتترقرق ف الفكر موجات من التأثرات 
لیس بيا انقطاع ولا حدود . 

إن ضيق ساحة الشعور عل الفكر ينتقل من تصور إلى تصور على التتالى 
فهو محلل » م مجمع التصورين فى مرحلة تالية ويربط بينهما فهو يركب»› فالفكر 
لدي من ضاقت ساحة شعوره فكر استدلالى . أما سعة ساحة الشعور فهى 
تتيح للفكر أن ينفذ إلى الأهور بنظرة شاملة وأن يدرك الملاقات بينما على صورة 
متحرکة » فالفکر لدی من اتسعت ساحة شعوره فکر حدمی . 


ونما يرجع الاخحتلاف بين فيلسوفين مثل دبكارت وبرجسون فى المج 
الفلسنى وى المذهب الفلسنى إلى أن الأول ضيق ساحة الشعور فى حين أن الثافى 
واسعها . إن من الطبيعى أن يدعو ديكارت إل التحليل ولتركيب مهجاً فلسفيً 
لأنه ضيتق ساحة الشعور › ومن الطبيعى أن يرفض برجسون ذلك المج وأن يدعو 
إلى الإدراك الحدسى ف النظر إلى الأمور لأنه واسع ساحة الشعور . إن ما يقنبه 
إليه ديكارت هو اكان الذى بمكن أن تدرك أجزاؤه «ستقلة وإحدا بعد لحر » وما 
ينتبه إليه برجسون هو الزمان الذى ينساب متصلا غير منقطع ولا سبيل إلى 
إدراك حركته إلا بحدس . 

والاحتلاف فى سعة ساحة الشعور لدى شاعرين مثل بودلير وفرلين 
هو الذی طبع قریض کل مہما بطابعه الحاص ویفرض عليه روحه اللحاصة . 
فبودلير » الضيق الشعور > ييل إلى ما هو حدد القسبات واضح اللامح ثابت 
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لا يعحرك » أما ثرلين الواسع الشعور » فينفر من ذللك كله »> ويغرق فى الحركة 
والخموض والإبمام . 

وإلى الفرق بين الرسامين فى سعة ساحة الشعور » يرجع ما يلاحظ من 
احتلاف بيهم فى الاتجاهات الفنية > فوضوح الحواشى مثلا تما يلاحظ لدى 
ضينى الشعور من الرسامين ( أمثال فان جوخ وبيكاسو) » وغموضہا يلاحظ 
لدى وإسعى الشعور منم ( أمثال رونوار) إن من الرسم ما هو أشبه بالموسينى 
انسیاباً وتداحلا واباماً . 

الذ كورة والأفوثة : لكل واحد من الناس طريقته فى معاملة الالحرين > 
فهو إما أن سير إلى تحقيتق أهدافه بمصارعمم » وإما أن يسلك إلى ذلك سبيل 
إغرا م . أما الطريقة الأول فهى الى تسند إلى الرجل » وأما الطريقة الثانية 
فهی الى تتعزى إلى المرأة . والحق أن جميع الناس» رجالا ونساء » يغلب على بعضہم 
الطابع الأول » ويخلب على بعضم الآنحر الطابع الثانى . لذللث رعكن تصنيفهم 
فى نموضجين » نموذج نطلق عليه امم « القوذج مارس» ( إله الحرب فى الأساطر ) 
وموذج نطلق عليه امم « الموذج فينوس » ( للم الإغراء فى الأساطير) . إن 
چو رج صاند تنتمی إل العوذج مارس » وان شوبان ينتمى إلى العوذج فينوس. 

إن الموذج مارس يبحث عن الصراع ولتنافس والحصومة › فإذا كان من 
المشتغلين نى الأمور العقلية مثلا رأيثاه لا يكل من الجادلة . إنه لا يبحث عن 
النقاط الى بمكن أن ينعقد حوها اتفاق بل عن النقاط الى كن أن بحتدم حرفا 
الصراع ٍ 

اميل إلى الإستيلاء : هو « هذه الحابجة التى يشعر بها الإنسان إلى إدخال 
العام الحارجی ی ذاته وحالته شیا من مادته » . 

ومذه الرغبة فى إدحال الأشیاء إلى الذات وجھان اضما الأحذ وٹانہما 
الاحتفاظ . أما اليجه الأول فهو استيلاء الفعالين »› وأما الوجه الثانى فهو استيلاء 
ذوى الرجيع البعيد . فإذا كان الشخص فعالا ذا ترجيع بعید جلى استیلا 
فی الاحذ والاحتفاظ معا ( ناہلیون) ولذا کان فعالا ذا ترجیع قریب تجلی استیلاژه 

عام التفس والاد ب 


۱۲ 
فى الأخحذ دون الحرص على الاحتفاظ ر جوته) وإذا كان غير فعال ذا ترجيع 
بعيد تجلى استيلاؤه فى الا-حتفاظ دون الأخحذ وهذا هو البخل . 

وتختلف الصور الى بتجلى فيا الاستيلاء باختلاف العوامل التكميلية 
الأخرى الى بتحد بها ويتفاعل معها › وباخحتلاف ذكاء الفرد وقابلياته »> 
وباحتلاف ما دف إليه « حريته » أيضا . فالاستيلاء لدى الشخص الذى تسيطر 
عليه الاهيامات اللسية ( سنتکام عن هذا العامل بعد قليل ) والذى لم يؤت إلا 
ذكاء ضعيفاً بتجلى فى الشراهة والہاللك على الربح وحب ابحمع إلخ . غيرأن اليل 
إلى الاستيلاء يمكن أن يكون مصعدآً : إن هناك نوعاً من الرغبة فى المعرفة لا شأن 
له بالموى العقلى (وهو عامل من عوامل الميل نتحدث عنه بعد قليل) » وإغا 
هو اليل إلى الاستيلا وقد تصعّد » فهو يتجلى فى الرغبة فى جمع المعلومات 
وف حشد الذاكرة بأكبر مقدار من المعرفة وسيلة” إلى غابة هى تعزيز القوة وتوسيع 
السلطان . 

وإذا كان صاحب اليل إلى الاستيلاء ينتمى إلى القوذج مارس أحضع 
الأنحرين بالقوة والضغط الباشر » وإذا كان من الموذج فيئوس عمد إلى الإغراء 
فسختر الآنحرین لار به دون أن يطلب الهم فى ظاهر الأمر شيئ . 

والاستيلاء والمودة ( والمودة عامل تکمیلی آخحر سنتحدث عنه بعد قلیل) 
قد بجتمعان فى نفس واحدة فيتصارعان . وأجمل مثال على هذا التصارع الفيلسوفه 
الأ انى نتشة . فإذا أجاد نتشة ف وصف إرادة القوة فلأنه عرف نداءها بتجربة 
حية ى ذات نفسه » ولكنه كان إلى ذلك رقيق القلب مفعماً بروح الشفقة فكان. 
إذ ارب الشفقة إنما ارب نفسه . 

الاههامات السية : الإصساس ف الأصل هو ما يسديه الكائن الى 
فى معرفة ما يضره وما ينفعه . ولكن اللذة الحسية بمكن أن تستقل لدى الإنسان. 
عن الفائدة اليوية » فإذا هى غاية بعد أن كانت إشارة > هذاالاستقلال لايكون. 
بدرجة واحدة من القوة لدى جميع الناس . فالإحساس لدى بعض الأشخاص. 
لا يعدو أن يكون إشارة ومعرفة » فما حمرة الفا كهة عند هؤلاء إلا إشارة إلى 
نضجها وإلى ما هما من قيمة غذاثية . وما اصطفاق الأمواه الرائقة إلا إشارة إلى. 


۹۳ 


آم يستطيعون أن يروط ظمأم أو أن يستحموا . ولا كذلك أشخاص آحرون» 
فلاإحساس لديم قيمة مستقلة عن الفائدة اليوية يستسلمون له ويغرقون فيه 
ويذوقون منه مثعة لا شأن ها بالمنفعة ألبتة . وهذا الإصاس الصرف هو أساس 
الفن . 

ولعن كان لا يكى المع أن ملك هذه الاهمامات الحسية حى يكون فناناً » 
ون كان لابد له من قدر كاف من النشاط (الفعالية) كى ينتج ألا فيا 
بدلا من الاستسلام للأحلام » ولّن كان لابد من قدر كاف من القابليات 
وا لواهب کی يستطیع التعبیر ما بحسه تعبیرا موفقاً » إنه لا مکن لامرئ آن 
يبدع أثراً فيا تشكييًا إذا كانت اهاماته الحسية ضعيفة مسرفة فى الضعف . 

وإذا انضافت الاهيامات الحسية إلى قدر كاف من الموى العقلى رأينا 
الشخص يع بالمشكلات الفتية ويفكر فيا » حى إذا كان الهوى العقلى غالبا 
رأينا حب الفهم ينتصر عنده على حب الإحساس > فإذا توافرت إلى هذا 
#لقاہليات اللازمة رأيناه يتجه إلى النقد لا إلى اللحلق . 

المودة : أول مظاهر المودة فى الرجل ميله إلى النساء » حى ولو كان 
لا يطمع منہن ف إرواء الشہوات (مارسيل بروست) أوكان يحيطهن بأسى 
مشاعر الاحترام ر( لامارتین ) أو کان يتخذهن صديقات مثاليات لا أكار 
< آمبيل) . ومعى ذلك أن المودة على صلة بالدافع ابلحنسى » ولكن ليس معناه 
آن عمق المودة يكون علىقدر قوة الطاقة ابمحنسية » فهناك أناس لا بملكون المودة مح 
آمهم بملكون قوة جنسية كبيرة ( لافونتين › فولتير ) . 

ومن آيات المودة فى الشخص مله إلى الصداقة » لا الصداقة الى هى 
تبادل منافع ومتعة حدیث فکری » بل اتحاد روحین وهبت کل مما نفسا 
للأخرى ٠‏ فإذا الصدیق حب صدیقه ناسیاً نفسه » وإذا به یعی بأفراحه وشجونه 
أ کار ما یعیی مما له هو من مثل ذلك . 

ومن آبات هذه المودة أيضا حب الأطفال . فحين لا يكون اهام الرجل 
بالنساء مشفوعاً يله إلى الأطفال يكون راجعا إلى اللذة الشوانية لا إلى الميدة . 
هكذا كان لافرنتين بحب النساء ولا حب الأطفال . 
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ومن آبات الودة ما تطلق عليه اسم الطيبة » نحى به تلاك القدرة الطبيعية. 
على مشاركة الالحرين انفعالاتہم » وهى تختلف عن المبادرة إلى معونة الآلحرين 
فرب فعال يساعد الناس دون مودة ف القلب بل بدافع ما يعتقد أنه الحق » ورب 
ودود بعوزه النشاط فلا مجسد تعاطفه القلى ى أفعال ملموسة . 

ولمودة لا ترجع إلى الانفعالية ›» فرب انفعالى بغير مودة »> ورب ودود 
بارد العاطفة . يقول جاستون برجيه : ومن إغفال هذا التفريتق بين المودة والانفعالية. 
أحطأً لوسين إذ عد فولتير دموا حین أن فولتیر غضبی بخير مودة . لقل. 
کان فولتير بهتز-لأيسر الأمور اهتزازا 3 فوا » وکان بضطرب لأتفه الوادث › 
ولكنه كان ضعيف المودة فبحسبه لوستين قليل الانفعال . . 

وقد حاول جاستون برجيه أن يبين ف ابمحدول التالى كيف تنشأً أنواع الحبه 
احتلفة من تزاوجات شى بين تلف العوامل : 

انفعالية + اهامات نحسية ٣مودة‏ ' = هیام 

مودة اعدم اهمامات حسية ٣‏ عدم استيلاء = حب نح 

مودة ٣‏ استیلاء = حب للت واستبداد 

انفعالية ‏ فعالية + مودة + مارس( لدى الاثنين) = حب خحصام ومشاجرة. 

اهمامات حسية ٣‏ ترجيع قريب + عدم مودة = حب نزوات 

عدم استیلاء ٣‏ عدم‌اهمامات حسية ٣مودة ٣‏ هوی‌عقلی = حب فلسی 

عدم مودة + اهمامات صسية٣+‏ هوى عقلى = حب ذوق 

عم انفعالية + مارس +عدم اهمامات حسية = حب تقدير 

اهوى العقلى : كا قق الاهامات السية نوعا من الانفصال عن 
المنفعة ذلك قق الموى العقلى نوعاً من الانفضال عن الفائدة العملية . ومحب 
أن نفرق بين اموي العقلى الذى هو رغبة ف الفهم وبين الذكاء الى هو قدرة 
على الهم . إن مونتيى لا ملك الموى العقلى إلى درجة كبيرة » ولكنه لائ من 
الذ کاء قدرآً عظيماً » وقد استطاع أن يفهم دون آن هد ئی سبیل ذلا . إن بعض 
العلماء أغبياء » أما مونتينى فهو كسول ذوعبقرية . 
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وجب أن نفرق بين حب العرفة الذى ينشاً عن الموى العقلى وبين حب 
للمعرفة ناشىئ عن اليل إلى الاستيلاء . ويمكن أن نضرب بالشاعر جوته مثالا 
لتوضيح هذا الفرق . لقد كانت المعرفة لدى جوته سبيلا إلى الكمال الشخصى 
وكان انفتاحه للعالم يدف إلى تمثل العالم والازدياد به لا إلى المتع بفهمه من أجل 
الفهم ذاته . وهذا ما آدرکه فيه أحد نقاده إذ قال عنه « إن جوته لا يدرس من 
أجل أن يتعلم » ولا من أجل أن يعرف » بل من أجل أن يكون . فالعرفة ليست 
غرضه الحقیی » و[غا الحیاة کل شی ء عنده » ( آندره بسوارس » ذکره برجیه ) . 

تلاف هى المقومات الأساسية الى تتكون من تالفها ثلاث ثلاث الاذج 
الطبعية المانية » وتلاف هى المقومات الثانوية الى تخصص الخاذج الأساسية وتلونما . 
فا هى الصورة النفسية لكل نموذج من هذه العاذج الأساسية » وكيف تنحدر 
صفات كل نوذج من مقوماته الأساسية ؟ 

العصى : العصبى هو الانفعالى اللافعال ذو الرجيع القريب . ومن اتصافه 
هذه الصفات الأساسية الثلاث تنحدر جملة سماته النفسية . 

فأولى هذه السمات تقلب العاطفة . إن كلا منا يعرف تقلب العاطفة بتجربته 
الشخصية » فى استبد الضجر بالمرء شعر بالحاجة إلى تجديد تأثراته . وهذا الذى 
يصدق على كل إنسان يصدق خحاصة على العصبيين . 

إن تقلب العاطفة هو السمة الى تيز أولئك الكتاب الذدين تدل آثارمم 
سيرم على آم ينتمون إلى الموذج العصبى : رامو › بیرون» موسیه »> دوستویفسکی »> 
هايى » إلخ .. إن هؤلاء جميعاً قد شعروا بتعاقب العواطف سريعة» وأحبوا 
هذا التعاقب » لأنه ينقذه من الضجر ويجدد شغفهم بالياة . وتقلب المواطف 
يكون من ناحية النوع ويكون من ناحية الشدة . أما التقلب فى نوع العاطفة فيكون 
بالانتقال من انفعال إلى انفعال » من الفرح إلى الحزن » من الثقة إلى الشلب > 
من الانقباض إلى الانشراح » إلخ . وأما التقلب فى قوة العاطفة فيكون بالانتقال 
من درجة إلى درجة » من المبوط إلى التوتر > ومن التوتر إلى المبوط . واللتق أن 
هذين النوعين من التأرجح تتداحل موجاتهما عادة »> فإذا بالعاطفة تتغير نوعا 
وقّوة معا . 
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ومن شأن هذا كله أن يرهف فى الشخص الإحساس الشعرى › لذلك 
كان النوفج المصبى يضم أكبر عدد من الشعراء إذا قهس بالقاذج الأخرى . 
سبح أن بين العاطفيين شعراء أيضا . ولكن العاطفيين يلون بالشعر إلى الفلسفة 
( فبيى ) . وصعيح ن بين الفضبيين شعراء كذلك » ولكن الغضبيين عيلون بالشه 
إلى اللحطابة ر هوجو ) . أما العصي فهو الطيع الذى هى الشعر الصرف . 

وما كل عصى بشاعر » لأن الشعر لا يقتضى هله المقومات الطبيعية 
فحسب » پل يقتضی عدا هذا مواهب تكنيكية ترجع إلى شروط عضوية 
أحرى حاصة » كالإحساس بالأوزان » والربط بين الألفاظ بالقوافى › والأصالة 
فى إدراك المشابمات . ولكن العصبى إن لم يكن ممن يقرضون الشعر فهو ممن 
يقرءوله ویتلوقونه . 

ولغة العصى صفات تيزها . أهمها أنه يستعمل ألفاظا قوية فإذا سر من 
شی ء قال انه راع فاتن ساحر خاد › وذا کر شیتآ قال [نه فظیع کریه شنیع 
إلخ . ويتاز أسلوب العصى » بأن صوره ضر نضرة . ذلك لأنه ما إن يشعر 
بالعاطفة حى ينفضما بالتعبير على الفور » لا يلجمه الرجيع البعيد عن ذلك . 
إن آسلوبه پٿوهج رهج معدن حين يصقل . لا كلك أسلوب العاطى فإن 
الربجيع البعيد يتدحل لديه بين الشعور ولتعبير » فإذا بالذكريات الكثرة 
الى محملها إلى التعبير تذهب ألوان التعبير > وتفقده جدته وحضرته » ويله 
بالتعبيم معالى جردة . وهذا ما نتحقق منه حرن تقارن بين الصورى شعر الشعراء 
العصبيين وبين الصور ى شعر الشعراء العاطفيين . 
ا“ " العصى ليس كثر الانقعال فبحسب» بل هو كذلك فحاجة إلى الافعال . 
إنه فى بحث حاتم عن الانفعال . وما يزيد فى حاجة العصىى إلى الائفعال أن 
الانفعال سبيله إلى الفعل » فهو لقلة فعاليته لا ينهد إلى الفعل من تلقاء ذاته › 
فإذا اضطرته ظروف اللياة إلى الفعل أو اضطره إلى ذلك تحقيق هدف من 
الأهداف » حشد الانفعال لافعل . 

وتتجلى هذه الحاجة إلى الانفعال نى ميول شى : من ذلك ألا ميل العصى 
إلى الموضة . إن الموضة الى تتجدد يوماً بعد يوم تغذى الاثفعال وتوقظ الانتباه 
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وتجدد الاهام بالحياة . ولموضة تظهر حى ف العم والفن والفلسفة › ولكها ف 
هذا الميدان لا تسى موضة ٠‏ بل تسمى مدارس جديدة وانجاهات حديغة › 
وإنما هى تسمى بالموضة فى شئون حاصة كقصة الشعر وإطالة اللحى أو حلقها 
والأزياء والأثاث وما إلى ذلك . وتدلنا حيأة العصبيين على آم کر الناس 
تعلقاً بالحديد ى جميع الشئون . وحى اتجاهاتهم الثورية قد لا تكون إلا ضرباً 
من الموضة . 

ومن ذلك ثانياً ميل العصبى إلى الملاهى » وأهمها المسرح والسيا فى أيامنا 
هذه . فالعصبيون أكثر الناس ارتيادا المسرح والسيا > فما يلبون حاجهم 
إل مشاهدة أحداث فذة ذات قدرة خحاصة على إثارة الانفعال , 

ومن ذلك الا ميل العصى إلى المقامرة › فالمقامرة وسيلة من وسائل تأجيج 
الانفعال . وما يشجع العصيى على المقامرة أيضا آنا تعده بكسب لا هد فى 
الحصول عليه بالعمل الدائب اذى لا يقدر عايه لكسله . 

ومن ذلك أيضا انغماس العصى فى تعاطى المسكرات ولخدرات » يقبل 
علا ى أول الأمرنشدانا لإحساسات جديدة » فتبعث فى ابس هزة ترفع الشدة 
النفسية ولو فى أول الأمر › فيقبل علا بعد ذلك ذا الغرض مرة بعد مرة » فإذا 
هى تصبح آحر الأمر إدماناً يستبد بالعصي › فكذلك کان بودلیر ورامبو 
وغیرهما . 

ومن ذلك أيضاً حاجة العصبى إلى الإدهاش بالشذوذ والتفرد . إن جميع 
من تحدئوا عن بودلير أشاروا إلى رغبته الدائمة فى الإدماش . قال أحد أععابه 
« أراهن على أن بودلير سينام الليلة تحت السرير ... ليدهشه » . 

كل تلاك اميو تعبر عن حاجة العصى إلى الانفعال > وطبيعى أن تجد هذه 
الميول ارتواءها وسموها وجدها ى الفن . لذلك كان الفن هو الملاذ الذى يضمن 
للعصی السلامة . ولذا کنا نری فنانین کارا نی نماذج آخری › وإذا کنا قد 
نفضّل هلاء عل ‌الفنانين من العصبيين » فإننا نرى مى أنعمنا النظر ف الأمرأن الفنانين 
من غرر العصبيين إا هم فنانون بمقدار ما بيهم وبين العصبيين من شبه لى بنية 
الطبع › فالدمويون يشمونهم بالرجيع القر بب والغضبرون بالانفعالية ذات الأرجيح 
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القريب » ولعاطفيون بالانفعالية . ولكن كلما كانت المقاومات التى يشتمل 
عليها فن من :الفنون أصخر كان حظ هذا الفن من وصول العصبى لليه وألفته له 
أكبر . فالشعر مثلا أسهل على العصبى من المسرح » والوسيي الميلودية سل من 
السمفونية › والتصو ير الانطباعى سبل من الرس والتصو ير المركب > والوصف 
الأدبى أسہل من النحت أو فن العمارة ( لوسين »› « علي الطباع ٠‏ ص ٠١١‏ ) . 

ويتصف العصبى بعد ذلك بالتشرد النفسى » ولیس تشرده من مکان 
ا OEE AN‏ 

بتشرد من مکان إلى مكان › لأنه يتشرد من إحساس إلى إحساس »> من عاطفة 
الاه مو یل إل مل بن مداد ان دات فی إن ت : 

أما أن العصى يتشرد من مكان إلى مكان فهذا ما تدلنا عليه حياة العصبيين . 
إن السفر والاتتقال من مسكن إلى مسكن ولمروب إلى بلاد بعيدة » كل ذللك ٠ن‏ 
الأمور الشائعة فى حياة العصبيين ( رامبو » فان جوخ » جوجان » بودلير > إلخ ). 

والعصبى يتشرد فى المهنة . وربا كان رامبو حر مثال يستشمد به على هذا 
النورع من التشرد . إن هذا الشاعر » بعد أن انقطع عن قرض الشعر » > عمل شیالا 
بمرفاً رسلا ٤‏ ا من دعاة شارل العاشر › فسمسار تجنید بألانيا › فجنديًا 
هولاندًا فى بجاو » ثم هرب من ابحندية وعمل موظف سيرك بالسويد فراقباً 
بقیرص . 

وهناك التشرد فى الصداقة وفى الحب . إن العصى حب بسرعة وحرارة ولكنه 
ما یلبٹ أن يهجر من أحب » إذ يعوزه الرجيع البعید الذى يهب للنفس ميزة 
الاستمرار . ولا كان ى حاءجة إلى الانحرين وكان قوى الرغبات فإنه سرعان ما 
.بط إلى مستوى اللحليل أو اللحليلة اللدين بمكن أن يقال عنما إن قلبيهما خير 
من أخلاقهما » فكذلك کان بودلير وشرلين . يضاف إلى هذا أن العصب كسائر 
الانفعاليين اللافعالين » مستبد يمن بحبونه عبد لمن يقاومونه . 

وما يرتبط بهذا أن للعصبى قدرة خاصة على الفتنة والإغراء »> فن الانفعالية 
ذات الريجيع القريب تنبع حدة النظرة واتقاد الفكر وروعة التعير وعدوى 
العاطفة . هذا إلى أن ما يرين على نفسه من كابة يلهم غيره مشاعر اللحزن » فرق 
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له القلوب . ومن شأن هذا كله أن عل له قدرة كبيرة على التأثِر نى عواطف 
الآحرين » فيغفر له هؤلاء نقائصه وعيوبه › لشعورهم بأنه ول ضحاياها وأا 
من ما ينعم به من أصالة : 

ومن أبرز خصائص العصى ما يتصف به من اندفاعية . ولكن الاندفاعية 
نوعان : انعكاسية وانفجارية . أما الأول فهى من خصائص العصبيين وأا 
الثانية فهى من خحصائص العاطفيين . إن الأول جواب مباشر على منبه خارجى : 
هذا رجل يصدم آنحر » فإذا بالآنحر يرد على الصدمة بأن يرفع يده ویہوى بها على 
صاحبه . إن جوابه سریع وبسیط حى لکأنه فعل منعکس . ولا کذلك 
الاندفاعية الانفجارية الى هى من خصائص العاطفيين . للها ليست ردا مباشاً 
على منبه خارجی › وإنما هى جواب على تراكم كثير من المنبهات السابقة فى 
نفس الشخص لم بستجب هما ى حيہا » بل بلي الرد علا با علاك من ترجيع 
بعيد » فلما بجاء المنبه ابلحديد كان أشبه بالقطرة الى يطفح بها الكيل » فإذا 
جو يستجيب استجابة قوية لا يستحقها المنبه الحاضر »> فهى لذللك لا تنتظر 
ولا نستوقع > وقد تستخرب . 

والتناقض بين الفكر والحياة خحاصة من خحصائص العصيى . فا كان لياة 
تتجا ذبا الاندفاعات المتعاقبة وتسيطر علا اللحظة الحاضرة أن تكون مثالا للانسجام 
بين الفكر والعمل » وأن تخضع سلوكها لقاعدة لا تتخلف . ولعدم الانسجام 
هذا مظاهر متلفة » ملا أولا الكذب : فالعصى أكذب الناس طرًا . وكذبه 
كذب تزيين وزخرفة » فهو يريد بالكذب ال الواقع . ولا كذلاث كذب 
نقيضه الدموى . فهو كذب عقلى قالم على حساب » وهو لذلك أولى با مؤاخذة . 

وما ثانياً عدم دقة المواعيد: إن العصبى أقل الناس تقيداً بدقة المواعيد › 
ذلك لأن دقة المواعيد تفقتضى ترتيب الأفعال والحوادث على زمان كى › وهذا 
ما لا بمكن أن ننتظره من شخص يعيش الزمان النتفسى ملوتاً بالانفعالات حظة 
حظة : إن من الأشكوك فيه ن يستطيع رجل يستوقفه جميع ما يرى ف الطريق 
أن يصل إلى موعد فى اللحظة المضروبة له . 

وما الا فقدان الموضوعية ف الكلام › والمقصود بالموضوعية هنا اشټال حديث 
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لمم على أشياء ووقائع وبيانات أ كر من اشعاله على انطباعات وفرضيات وعواطف › 
فهو إلى تقرير شركة صناعية أو مالية أقرب منه إلى خحطاب حماسى يل 
فى جمهور شعبى . إن العصبى الذى يؤهله طبعه للشعر( روحا إن لم يكن صناعة ) 
أن جيل إلى اتعبير عن الواقع تعییراً عقلنًا جافًا » ونما اول أن یعکسه 

ومن خصائص العصى أنه كسول . فن حرمان العصبى من الفعالية ینشاً 
أنه عاجز عن العمل کأنه مشدود إلى الأرض بقيد ثقيل . ون كانت الانقعالية 
تثير حماسته من حين إلى حين فبقبل على عمل حه إقبالا حارٌا عنيفاً » إنه 
سرعان ما تابط عز يته وتخور قواه مى ظهرت مقاومة من المقاومات , › أو می 
تحول ' اتتباهه واهتامه إلى موضوع آخحر . لذلاث كان العصى لى الحد الأقصى بين 
الناس الذين « يعملون من حين إلى حين » ولذلاث أيضاً كان « ذا مشاريع ضخمة » 
ما تكاد تولد حى تموت » بل إا لتجهض من قبل أن تولد » ولذلاك أيضاً كان 
« يمل الأعبال المغروضة » لأنما لا تسويه ولا تجذبه ولا تثير حماسته »› وكان 
« پرجیے تنفیذ ما يقع على عاتقه من عباء » . 

والعصبى إلى هذا مبذر متلاف . ما قيمة قطعة من معدن أو ورق إزاء 
شیء مشنی يضنى عليه الال ألف لون جميل ما توحى به الانفحالية ويمكن 
أن ينشترى با مال! إن الترجيم البعيد هو الذى يمكن أن يبصرالمرء با للمال من قيمة 
فى تحقيق حاجات حيوية أساسية . والرجيع البعيد يعوز العصبى .لذلك كان 
العصبيى «ضياعا متلافاً » فإذا كان قد أوتى الغى العريض عن وراثة لم يلبث 
آن بېدد ٹروته . 

والعصبى ييل إلى الغرد وحب الظهور . إن اللاانفعالية تصرف الانفعالية 
عن التأثر نى الأشياء إلى الشعور بالذات › فإذا كان الانقعال اللافعال ذا 
ترجیع قريب ( أى عصبينًا) شعر بذاته على آنا ذات أصيلة . ويظهر هذا القرد 
لدى الحصبيين منذ الطفولة > فذلك شکل من أشكال ترد الأبناء على الآباء 
( حين يكون الان عصبيًا والأب غير ذللك ) »> كا يظهر فى سن الرشد › 
فالعصبيون يتمردون على التقاليد والعادات حى لقد يأحذ تمردهم شكل الدعوة 
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إلى الفوضوية » وما هو فى حقيقته إلاتعبير عن الحاجة إلى توكيد الذات تجاه 
ما يتعرض له الشعور بالأصالة والتفرد من مقاومة . وهذا النوع من الغرد الاش * 
عن ال حاجة . إلى توكيد الذات لا يتناش مع حب الظهور الذى يشتمل على مذلة 
البحث نى نظرات الاحرين وى مواقفهم وش كلامهم عا يدل على الاعتبار 
والإعجاب . فإذا انتصر العصبى ى الحصول على إعجاب الناس به زها بنفسه» 
وإن م يستقم له اليقين من ذللك أوغل فى الادعاء حًا بالظهور . ومن امتزاج 
المرد بالزهو والادعاء تنشأً الوقاحة الى يعرف بها العصبيون . 

والمصبى أميل إلى الحزن والكابة . إن الانفعاليين اللافعالين يشعرون بعجزم 
عن الفعل حزتاً فى قلوبهم أليماً . على أنه لابد من‌التفريق بين العصبيين والعاطفيين 
ى الكآبة . إن العاطفيين هم الذين يحب أن يوصفوا حًا بالكابة » لأن الكابة 
مقيمة ى نفود ہم لا تبرحها أما العصبیون فکابہم تجیء وتذهب › ون کان 
الحزن غلب على مشاعرم بوجه الإجمال . 


وهذه أمثلة على الطبع العصبى من التاريخ : بيرون » إدجار بوء بودلير » 
جوجان» داننزیو » دوستویفسکی › رامو » ستاندال » جولد سمیث » شاتوبریان» 
شوبان » فرلین » چول لافورج»› لافونتین › بییر لوی » موتسارت » موسیه › 
هایی »› هوفان » وایلد . 


العاطبى : هو الانفعالى ذو الرجيع البعيد » وأول صفاته الى تنحدر من 
مقومات طبعه آنه شديد التأذى . إن العاطیيشبه العصى ف أنه بهتز بلحمیع الحوادث 
الى تمس اهماماته ولوكانت يسيرة . ولكن الحادثة تطلق فى العصى رد ا اندفاعياء 
أما لدى العاطنى فإن النرجيع البعيد يكبت اليل إلى الرد الباغت الطائش فينشاً 
عن ذلك أن السب المولد للانفعال» بدلا من أن يغرغ من أحداث تأثبره وهو على 
سلح التفس إن صح التعبير » ودلا من أن يتجه إلى اللحارج » ينفذ إلى قرارة 
النفس ويؤثر فى أعاقها » فإذا الأمر اذى يخز العصي وخزاً يولد فى قلب العاطبى 
جرحا قد یکون کبیراً وقد یکون صغراً > ولکنه لایندمل بسرعة » فالعاطى تألم 
ما بؤذيه ألا عبتا كظيا . 
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وهذا الرجيح البعيد ينبوع خاصةر واضحة من خحصائص العاطفيین هى 
ما نسميه نحخصص الانفعالية . إن ارجم اليد بمكن العاطى من وقف ر 
أو الرد > ویتیح له آُن یفکر ف الأمور الى هزت نقسه وولدت انفعاله فیحکم 
على بعضہا بأنه تافه لا یستحق أن ثور له فہداً الانفعال الذى اضطربت به 
نفسه م یزول › وحکم على بعضما الآنحر › حطأ آو صوابا › بانه پستحق أن بز 
النفس فيشتد بذللث انفعاله ويقوى . وينشاً عن هذا أن تنقسم انفعالية العاطلى 
إلى قطاعین : قطاع هادی لا بہتز وقطاع متوفز يوشات أن بہتز فى كل للاظة . 
وهڏا هو تخصص الانفعالية » فكأن الشخص أصبح حساسا إلى أبعد الحدود 
بالنسبة إلى بعض الوادت » وهادتا إلى أبعد الحدود بالسبة إلى حوادث أخرى 
قد تکون أحطرشأنا من الأول موضوعًا . 

فما يسل تخصص الانفعالية هذا ويفاقمه لدى‌العاطنى أن تكون ساحة شعوره 
ضيقة جداًا . ذالك أن ضيق ساحة الشمورمن شأنه أن يقلل تأثير بعض التنبهات 
ون يزيد تأثير بعضما الانحر ببركيز الانتباه عليه. وهذا مايمكن أن يؤدى إلى انقسام 
الشعور . فإذا الشخص يبدو للناس «ن بعض النواحى شبياً بهم لامختلف عم 
م هو يبدو لمم من نواح أخرى غريباً عہم يستعصی غلیہم فهمه . وف آنخحر 
مراحل هذا الاتجاه نلتى بالعاطى الذى بمكن أن يسمى بالمتصلب . فشدة الرجيع 
البعيد وشدة ضيقى ساحة الشعور هما ما يولد التصلب المذهى لدى شخص مثل 
روبسیییر . ولکن العقل م یصبح عند روبسبییر میکانیکیًا وإن تصلب › فاذا 
تفا هذا الاتجاه وصلنا إلى البخلاء الذين بمكنأن نعد المتسولين الأغنياء نموذجهم 
الأقصى . فالانفعالية القوية لدى هؤلاء قد تركزت على موضوع بعينه هو خوفهم 
من أن يسرقوا مثلا » وش مقابل هذه الحساسية المفرطة نى هذا المجال نرام قد 
فقدوا كل حساسية إزاء أنفسهم وإزاء الآلحرين فا لا يتصل بهذا الموى الوحيد . 

ولعلاقة العاطيى بالطبيعة طابح حاص يتميز به العاطى عن غيره . إن البشر 

الذين يصنعون الطبيعة وفتاً لطباعهم . فالعصيى يرى الطبيعة منظراً متعدد 
الألران والأشكال بؤثر فى النفس ويمزها . والشخص الفعال برى الطبيعة حقلا 
من استغلاله أو ميداناً يدور فيه قتال . ولقد كانت الطبيعة عند بركلى المتدين 
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حدیث الله . وهی عند انبساطى بارد العاطفة قوانين مجحب اكتشافها وتسخرها . 
وهی بالنسبة إلى شخص لفاوی موضوعی نظام ومنطق . فا عسى أن تكون 
الطبيعة فى نظر العاطنى ؟ إن الاتحاد بين الطبيعة وبين العصى يكون حاصة بصفات 
بصرية وسمعية » فا يستقبله العصبى من الطبيعة إنما هو الألوان والأصوات > 
فرحة” أو حزينة. وهذه التأيرات لايد أن تجزئ الطبيعة وتبعرها . أما العاطنى فكما 
يشعر بذاته على آنا وحدة ثابتة > كذاك يعنى بالطبيعة من حيث هى كل » فإذا 
لم يكن الرجيع البعيد لديه مسرفاً فى القوة وكان وإاسع ساحة الشعور شديد الانفعالية 
آی إذا کان حال مثل روسو > كانت الطبيعة عنده هى اللاذ الذى يفزع 
اليه فهى متنزه منعزل يشعر بانسجامه معها على قدر شعوره بعدم الانسجام مم 
البشر. أ١ا‏ إذا كان قوي الرجيع البعيد ضيق ساحة الشعور غلب التشاؤم عنده 
الحماسة » فكانت الطبيعة فى نظره قوة لا تبالى » قوة معادية للعاطفة الإنسانية . 

ومن اللحصائص البارزة الى يتصف با العاطى شغفه بالتأمل . واتأمل 
ييعى تارة استسلام الشسخص 'للأحلام علىطريق يتنزه فيه وحيداً» ويعنى تارة أحری 
استغراق الشخص ف تأملات أخلاقية عن الإنسان وركزه فى العام وسلوكه كيف 
ينبغى أن يكون » ويعى تارة ثالعة الريبة والغيرة واحتلاق الأفكار الوهسية وإسناد 
سوء النية إلى الناس بخير حق . وهذا كله يلاحظ لدى العاطفيين . وإذا نحن 
رجعنا إلى آثار الشعراء والأدباء منهم رأيناها حافلة بالتعبير عن كل ذلاث . 

ولابد للعاطنى بحكم مقومات طبعه الأساسية آن يكون اثطواًا لا انبساطيًا . 
فالعاطنى انفعالى » ولكنه غير فعال » فا تنقلب تأثراته الانفعالية إلى استجابات 
عملية » م إن الترجيع البعيد الذى يكبت الاستجابة يفاقم ما تحققه اللافعالية 
من بام عن الفعل . وللافعالية والترجيع البعيد يساهمان فى أثناء ذلك فى إطالة 
انفعالاته الى تتصف غالباً با ألية » فكيف واللالة هذه لا ينطوى على نفسه 
ویتأمل ذاته ؟ 

ولا عجب بعد هذا أن يكتب العاطفيون « يوميات شخصية » ولكن ١ا‏ هى 
الوميات الشخصية » ؟ ليس يكنى أن يكتب أحد الناس شيت لتفسه كل يوم 
حی نعد ما یکتبه یومیات شخصية . رب شخص لا یزید على آن پسجل فی دفر 
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له بعض اللاحظات ولاراء والنصوص ۰ ورب آخحر لا تزید یومیاته عل ان تکون 
کتاا ف التاريخ يسجل الأحداث الى تقع » ورب رجل من رجال السياسة 
يقبع فى سجن أو يعتزل العمل السياسى فيسجل ذكريات الأيام اللحوالى مدافعا 
عن نفسه مسوغاً أعماله» إلخ. وهذا كله لا شأن له باليوميات الأشخصية الى نحن 
بصددها . إن كتابة اليوميات الشخصية أدنى إلى الذاتية العميقة من ذلك . فليست 
ميزة كاتب اليوميات الشخصية أنه يكتب لنفسه » وإنما ميزته أن ما يعنيه فبا 
یکتبه لنفسه لیس هوالحوادث بل تأر هذه الحوادث تی ذاته . انه لا محال 

الحوادث ۰ بل غلل ذاته ی الحوادث . 

والحق أن كتابة اليوميات الشخصية › بہذا المعى »› هى تعبير ضرورى 
عن اجتاع المقومات‌الأساسية الثلاث للطلع العاطلى . فلو كان كاتب اليومياته 
بلا انفعالية لأعوزته مادة اليوميات »> ولو كان فعالا لانطلق توتره الداخلى علا“ 
ی امارج » ولو کان ذا ترجيع قريب لا قرا كهت وتخزنت فى نفسه آثار الأحداث 
لترجم فيها مدة طويلة . إنه من أجياع خحصائصه الأساسية الثلاث يشحن 
بطاقة يؤ مه توترها » ولابد ما من منفذ تخرج منه .. فإذا مى تتساقط على الورق 
مقالات یکتہہا کل یوم . 

والعاطلى بحب العرلة . ولكن شتان بين عزلة وعزلة . لقد كان ديكارته 
يسعى إلى العزلة ( وهو ينتمى إلى نموذج ابلحموح الشبيه باللمفاوى ) ولكنه كان. 
ينشدها ليستطيع الانصراف إلى التفكير والعمل . آما روسو وفینی وأضراہما 
فإنهم ينشدون العزلة ليغرقوا فى معاناة تجربهم الداخلية وليتصلوا نايع قوم 
الشخصية . على أن العاطى يتقلب بين عبة الجتمع ونشدان الوحدة . إنه يمرب 
من الجتمع بعد أن يلجرح » ويشعر من وحدته أول الأمر بسعادة كبيرة» ولكن 
الضجر ما يابث أن مسك بخناقه فيتمنى أن يعود إلى الجتمع » ويشجعه على هذا 
أن مطاعه تكون قد انحتمرت نى آثناء ذلك > فيعود إلى الناس وهو ینوی أن 
يصلح الجتمع وأن يخدم البشر » فا إن يعود حى بجد فى صلابة التقاليد وبرودة 
الآلحرين حياله ما جرح عاطفته من جديد » فيتأم من أن الناس لا يقدرونه 
حق قدره » ولا يعترفون بفضله فيؤذيه كلامهم ويظن فيهم العداوة مع أنهم قل 
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لا يکونون كذلاك» تم إذا هو بعد هذا كله ي تد إلى الوحدة مرة أحرى » ليخرج 
ما ثانية › وهكذا دواليك . 

ومن السات البارزة ى العاطنى استرجاع الماضى » ولاسترجاع الماضى مظاهر 
كثيرة » ملا ما أصبح يسمى بعد روسو « التفكير على السلم » . كان روسو 
يدرك وهو هابط على السلم ما کان پنبغی أن يقوله وهو ئی الصالون . ذلاث أن نفسه 
تكون »شحونة بالانفعال فلا يعرف ماذا يقول » حى إذا انقضى بعض الرقت 
فاسارد هدرءه وأعاد تصور ما حدث › أدرك ما کان بنبغی أن یب به . وسن 
مظاهر استرجاع الماضى ما يقال له « العواطف الرجعية » » وتنطبق هذه التسمية 
عل جميع الحالات الى يلاحظ فيا فاصل زمى بين إدراك الحادث وإدراك 
المعنى الذى مجعله مشر للانفعال . فكأن الماضی پنفجرف نفس من يتأمله انفجار 
قنبلة «وقوتة . يسمع ااشخص كلمة فلا يدرك نا مهينة إلا بعد فترة من الوقت » 
ولا یٹور ها ی کثیر من الأحیان إلا فى أثناء غياب قائلها » أو يسمع نبا حادث 
من ال حوادث فلا یہالىء إلى أن رى على حين بغتة علاقة بين هذا الحادث وبين 
أمر بعينه » فإذا هو يفرح أو يتأ . 

ويمكن أن يعد الوسواس الأخلاق من نتائج اسرجاع الماى . والحق أن جميع 
ما للعاطى من فضائل وعيوب يئه للوسواس الأحلاق » فالعاطى ذو مشاعر 
أخلاقية قوية » هى شكلية بسبب الرجيع البعيد وعاطفية بسبب الانفعالية . 
ولكن قوة اسارجاع الماضى تجعل هذه العواطف تنصب على ما وقع كار ما تنصب 
على ما بجحب أن يكون . فكذللك تنش فى ضمير العاطنى ندامة تصير بتركزها على 
حادث وقع إلى وسواس . وون الوسواس امام المع نفسه . إن العاطيى إذا أحفق 
أو أحطاً أسند إخحفاقه أو خطأه إلى ذات آممة هى ذاته > فإذا هو يلوم نفسه 
ويقرعها ويمها . 

الكابة شىء «شنرك بين جميع الانفعاليين وللافعالين »› لكن كابة العصبى 
محات عنيفة تذهب وتجیء وترتبط با وادث أ كار من ارتباطها بالذات › فهى 
قطرات من السواد إن صح التعبير ء أما كابة العاطنى فهى ترين على نفسه كلها 
وتصبغها باللون القاتم إلى الأعاق » وكابة العاطنى ليست غضباً وسخطا » فالعاطى 
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لا يتوجع من مصيره بل يشكو حظ الإنسانية . ليس فى كابته من الإسفاف 
ما قد يلاحظ فى كابة العصى . إنها حداد ميتافيزيى . وهذه الكابة نتيجة حتومة 
لطبعه » وليست نمرة أسباب خارجية . لقد حاول کیرکجرد أن برد کابته 
إلى حوادث وقعت له فى حياته . والحقيقة أن كابة كيركجرد إنما ترجع إلى 
أنه انفعالى شديد اللافعالية قوى الترجيع البعيد كثير التحليل العقلى . إن آفته 
هى اللافعالية تؤله فى كل -حظة وعنعه من كل حميا » وتقفه فى منتصط الطريق 
الصاعدة إلى الإبمان فا يصل إلى تللك الثقة المطمئنة المادثة الى يتحدث علا فى 
كتابه « اللحوف والارتعاش » . إن فلسفة الإبمان عند كركجرد هى رة العجز 

عن بلوخ هذا الإ يمان . 

ومن خصائص العاطنى ما يعرف بالإذعان المسبق . إن الإذعان لوان : 
فهناك الإذعان الطبيمى الذى يعبر عنه قول المنعن : هذا أمر توم . وهناك 
الإذعان الفلسنى الذى يعبر عنه قول الفيلسوف المدعن : هذا أمر يقتضيه نظام 
الكون . وهناك الإذعان الديى الذى يفصح عنه قول المتدين : هذه مشيئة الله 
ولا راد لمشيئة الله . فى هذه المالات كلها ترى الشخص يذعن -حادث وقح 
أو لحادث سيقع لا محالة > كوت مريض يشارف على الموت أو ما إلى ذلك . 
غير أن هناك أناساً لا يئتظرون وقوع الحادث المشثوم حى يذعنوا له > بل هم 
يسہمون فى وقوعه » فهم بذعنون له مسبت . مثال ذلك أن ينتقد المرء نفسه للناس 
قبل أن ينتقده الناس. والإذعان المسبق هوأصل ذلك النوع المحروف من الانتحار » 
انتحار أولثك الذين لا يكتفون بأن ينتحروا » بل مجرون إلى الانتحار أزواجهم 
وأولادم كذللث » نحشية املاق أو اتقاء حطر . ومن قبيل ذلك أيضا امتناع بعضص 
الطلاب عن دخول الامتحان عافة الرسوب . 

وواضح أن اللحجل يتصل بهذا النوع من الإذعان . وصاحب هذا الإذعان 
بخاف على نفسه وعلى ذويه من الشقاء فيؤثر أن ينع عنهم وعن نفسه معاناته › 
واللحجول حاف أن يسىء الإجابة وأن يقو كلام غير سعيح محلب له الاحتقار 


ق@ىبمسا . 


وكره البشر من الصفات الى لابد أن تنحدر من مقومات الطبع العاطى 
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فن اجماع الانفعالية إلى الرجيع البعيد ينشاً أن يتصور العاطى مثلا أعلى يتمناه _ 
للإتسان . ولكن من أعاق ذاته ومن الآلحرين ينيع ما يكذب هذا المثلِ الأعلى » 
فهو يلاجظ فيا يتعلق بنفسه أنه عاجز عن تحقيق كل ما يود نحقيقه › وعن ذلك 
ينشأ أنه يلوم نفسه على عجزها عن الارتفاع إلى مستوى المثل الأعلى . وهو من جهة 
أحرى يتصور الانحرين على غرار نفسه من ناحية التقصير عن بلوغ المثل الأعلى › 
کا أن أعالم تجرحه من فرط تأذيه » ومن م نشا أنه يلومهم › ولذللك نراه يقدح 
ولا بمدح » فهذا هو التنقص من قيمة البشر »› وهذا هو كره البشر . 

ومن السہل أن نفهم بعد الذى تقدم أن ميل العاطفيون إلى الحيوانات أ كار 
ما يلون إلى الأطفال . فالتيوانات ليست بشراً وإ نما هى من ‌الطبيعة . أما الأطفال 
فلهم ما لابا٣مم‏ من أهواء الإنسان > بل انهم بحهلهم با بحدث بفاقمون هذه 
الأهواء . لذلاك كان العاطى عبًا للحيرانات . 

وإذا کان الہاطنی شاعرا رأینا شعره يدخل نى باب الشعر الفلسى . فى 
هذا الشعر الفلسنى يتعانق الانفءال الذى لاد منه لكل شعر »> ولتأمل الذى 
يستند إلى الرجيع البعيد . لذللث كان الشعر الفلسى حاصة من خحصائصس 
العاطفيين من الشعراء »> وحن ههنا على الحدود بين‌الشعر والفلسفة : فقد ااشعر 
شيئاً من نضارة الإلمام ولكنه لم يصبح فاسفة بعد . إنه يشتمل على نظرات فاسفية 
ولکنه لا يتضمن مذهبا فاسفيًا با محى الحقیی . 

وإذا تساءلنا الان عما بمكن أن يكون موقف العاطى من الدين » رأينا أن 
الدين مشاعر وعواطف من جهة » وعقائد وعبادات وطقوس وتنظم اجماعى 
من جهة أخرى . إن العاطفيين يتعلقون من الدين بوجهه الأول ويخرجون على وجهه 
الثانى »حى لقد بسفهون الدیانات من‌حیٹ هى عقاثد وطقوس ورجال دين وتعصب 
وتفريق بين البشر ›» مع احتفاظهم بالعاطفة الدينية . إن العاطيى يتمرد على 
الأديان مع بقاء الشعور الدينى قوياف نفسه . 

والعاطى بعد ذلك لا يدف إلى السلطة . إنه قد لا يرفض السلطة وقد يتمنى 
أن مارىما لشعوره بالواجب ألا »ولاستيائه من سوء مارسة الأحرين ها ثانا › 
ولکن هله الأمنية تظل أمنية . ذللك أن قيادة الناس تفتضى خروجا من الذات › 


۱۷۸ 
وتقتضی جهدا > والعاطبى امرق فردى وهو ينفر من المحهد » لذللك تراه لا يسيغ 
السلطة ولا بسع إلا . 

وقد سبقت الإشارة إلى الاندفاعية الانفجارية الى يتصف با العاطبى › 
إن الانفجار الذى تتجلى فيه هذه الاندفاعية ناش“ عن مع انزعابجات صغيرة 
مردها إلى الانفعالية . وكان بمكن أن يستجيب العاطنى لكل واحد من هذه 
الانزعاجات فى حينه للا أن اللريجيع البعيد قد بلع الاستجابة . غير آن هذا 
الأرجيع البعيد قد ساعد هو نفسه على الاحتفاظ باثار الانزعاج ٠‏ فإذا تكرر 
هذا الانزعاج مرة ثانية فثالثة فرابعة » وأصاب موضعاً بعينه من الحساسية انفجر 
الماطنى انفجاراً عنيفاً فإذا كل من حوله يستغرب منه ذلك » لعدم التناسب بين 
المؤثر الأحير وبين عنف الاستجابة الى انطلقت لا تبالى أحداً ولا تلتزم حدود 
اللياقة . 

وحين يكون هذا الانفجار انقطاع العاطنى عن سلوكه الألوف فهو يتخذ 
صورة التغبر المغاجئ . لقد كان فینی اکر الأزواج بنا وإحلاصا ووفاءء تم إذا 
بکل شیء تحط فجاة » وذا صاحبنا یرمی بین ذراعی ماری دورفال . لقد 
كان 'الريجيع البعيد أشبه بجدار يمنع ماء السيل من التدفق > تم اهار ابحدار 
دفعة وأنحدة , 

ومن مظاهر الانفجار انقطاع العاطى فجأة عن الصمت . إن العاطى 
قادر على الصمت مدة طويلة إذا كان فى بيثة لا بحس آنا تتجاوب معه » 
ولکن هذا الصمت لیس إلا قناعاً بختنی وراءه ٹوتر نفسی قوی» فیکنی أن يتوافر 
ظرف مناسب مشجع حى تنفجر تلات الطاقة الى تخزنت فى العاطبى شيا بعد 
شیء › فإذا هو يندفع ف حديث يلب حماسة . 

والعاطی مردد . إن اجماع الانفعالية إلى اللافعالية يولد لدى الحعصى ( 
بالرجيع القريب » النزوة » ويولد لدى العاطى » بالترجيع البعيد » التردد . 
وهذا ما یسل فهمه . فکلا العصبى والعاطى تمزه الحوادث . ولكن الترجيع البعيد 
لا يلعب دوره لدى العصبى » فإذا العصبى ينتقل من فعل إلى فعل تبعاً للمؤٹرات 
اللحارجية المتعاقبة » دون أن يربط بين أفعاله ودون أن ينتبه إلى تناقضبا » وهذه 
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هى النزوة . وكان يمكن آن يكون هذا هو شأن العاطنى للا أن الرجيع البعيد 
يتدحل فيقطع تنفيذ الفعل بعد بدايته فوراً » فيظل الفعل فى مرحلة النية وحيز 
الإمكان » ويظل العاطى يتخيل ما للأمر وما عليه > ويدرك تعارضہما م ينتقل 
ل الامتناع »> وهذا هو الردد. 

ومالهصلة بذلك ما يلاحظ لدى العاطى من فقدان روح المبادهة والإقدام . إن 
مبداً المبادهة هو الثقة بالمستقبل . ولثقة بالمستقبل تكون بأحد أمرين : إما بركوننا 
التفائل المطمن إلى أن الأشياء ستسير من تلقاء ذانما على ما حب » وإما بشعورنا 
المباشر با لنا من قدرة على الفعل . وكلا الأمرين ليس من شأن العاطى »فا لحوادث 
تجرحه عامة فلا يرى مها إلا وجوهها السلبية وهو لذلا مکتئب سوداوى »> كا 
أن اللافعالية الى لا تهجره تقنعه كل يوم بعجزه عن الفعل » وهو لذللك خروم 
من الثقة بالمستقبل »> وبالتالى من روح المبادهة والإقدام . 

وذللك کله پلتی فى صفة تعد من أبرز صفات العاطى » وهی ما يلاحظ 
فيه من خراقة ومن ضعف الحس العملى عنده » على خلاف نقيضه الدموى 
الذى تاز بالمهارة وقوة الحس العملى . إن العاطنى عاجز عن إيجاد الحلول 
السريعة » بطي الاستجابة > شديد الارتباك ى تداول الأشياء » قليل الاهتام 
بالاآلات » إلخ . 


وجميع اللاصائص الى مر ذكرها تتألف فا بمكن أن يطلق عليه اسم 
و کره الحدید» . إن العاطی عاف من التجديد » عاف تخر الظروف الى ألفها 
واعتادها وتلاءم معها . مخشى الاضطرابات ولثورات ويؤثر عليها السلامة والمدوء ٠".‏ 
ومن قبيل هذا أنه يفضل الدحل الحدود مع الحياة المستقرة المضمونة على المخامرة 
ولمبادهة مهما تعد" به من ثراء وتقدم. إنه يفضلالوظيفة احكومية المأمونة العواقب 
على العمل الحر الذى يقتضى شيئاً من الجازفة والانطلاق فى الجهول . 

والسآمة والضجر من سات العاطفيين » ونما ينشاً الضجر عن عجز المرء 
عن نقل الرغبة من الإمكان إلى الفعل . ذلاك لأن الضجر لا بمكن أن يكون 
فقدان الرغبة› فن لا یرغب ی شیء لا یضجر › بل یرضی عا هوعلیه من جال . 


۱۸۰ 
. كنا أن من إعلك رغبة قوية ويعمل على تحقيقها بنشاطه لايتسرب إليه الضجر 
أنه منصرف إلى عله مشغول به . وإنما يضجر المرعحين تستيقظ ف نفسه رغبة 
م يمحس بعجزه عن تحقيقها ويظل يعانى تجربة العجز هذه إلى أن ييأس من رغباته» 
فإذا الفراغ حيط به من كل صوب » وإذا الضجر بلك عليه شعاب نضسه , 

والصلة واضحة بين هذا وبين ما , يصح أن نطلق عليه اسم الطموح الام . 
إن الانفعالية تکار الاهامات ولرجيع البعيد يضخمها › فلا بد أن يغذى 
اجتاعتهما الطموح » لذلك نرى ابلحموحين والعاطفيین يتشابمون ف آم يتصوروك 
مشاريع ضخمة . إلا أن هذين الموذجين يختلفان بعد ذالك لاحتلافهم نى الفعالية 
فبيها نرى اللحموحين يمجمون على هذه المشاريع ويقلعون با ويذللون العقبات 
الى تعرض تقيقها > نرى العاطفيين ينقلون هذه المشاريع من أف التأثير فى عالم 
الأعيان إلى أفق التشوف والتطلع ف عالم الأحلام . 

وما بيز العاطفيين ميلهم إلى التقشف . إن طبع العاطى يئه للققشف > 
فهو قليل اليل إلى المتم الحسية » e‏ المندفع إلى ملذات 
الحياة »> وعن الدموى المفتون بإرواء الشهوات . إن العاطفى قادر على الاكتفاء 
بالقليل . وکلما اشتدت قوة الرجيع البعيد لديه ازداد بعد عا يعيل اليه العصى 

من الرف » وازداد إيثاراً للحياة البسيطة › حتى لد يسرف فى القسوة على نفسه . 

والعاطنى أخراً امرؤ أحلاقق > فانفعاليته تتيح له أن بحس بعواطف إنسانية 
ولا يظل غير مکرٹ بعمشاعر الانحرين ( واذرجيع البعيد يتیح له أن يلتزم 
القواعد الأخحلاقية المقررة » وأن يوفق ف حياته بين القول والفعل . 

وھؤلاء عاطفیون من التاريخ : مدام آکرمان » آميیل »> فون بادر » سوللی 
برودوم » ٹاکری » تورو » لوکونت دولیل › آلفرد دوفینی » روبسبییر » روسو » 
نوفنارچ » کی رکجرد » إلخ . 

الغضى : هو الانفعالى الفعال ذو الرجيع القريب . وهو إذن انفعالى . 
ولکن الاندفاع عنده يدفع إلى الفعل . فلن كانت المحوادث تولد فى نفس 
العصبى انفعالا غير فعال » وكانت نخلف فى نفس العاطنى جرح فتأملا دالا 
نما لا تود عند الغضيى اضطرابا بل تفجر طاقة . الادثة المثيرة للانفعال هى عند 
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الغضى منطلق إلى فعل يغزو به البيئة ويسيطر عليما . مها بداية مشروع . وإذا 
كان المشروع الذى ينطلق إليه الغضى قصير المدى لأنه لا يتنحدر من خحطة 
منهجية منظمة يسهتلها الترجيع البعيد » كنا نلاحظ لدى الحموح »> فهذا 
لا يننى أن هذا المشروع تبديل للواقع الحارجى قد يتجدد م يتجدد فى انجاه 
واسحد إذا ساعدت الظروف على ذلك . 

وإذا كان الغضيى شاعراً رأينا ى شعره حطابة . إننا كلما تقدمنا من 
اللافعالية إلى الفعالية لدى الشعراء رأينا الشعر يتعرى من مسحة الكابة والفابجعة › 
ويصبح شعراً غناثيًا جارف ملهماً » فشعر العصبيين من أمثال إدجار بو وبودا 
هين لين ليس فيه عرامة ولا عنف » وشعر ”العاطفيين من أمثال مالارميه يستيدل 
بانطلاق الام جهود الصنعة » فإذا انتقلنا من هؤلاء الشعراء إلى الشعراء 
الغضبيين أمثال جوتييه وهوجو وإدمون روستان » رأينا النبرة الشعرية تنقلب بفضل 
الفعالية رأساً على عقب » فالصنعة هنا تصير إلى سولة وحماسة . والوفرة والغزارة 
حلان عل الحهد » والفصاحة والحميا تتدفقان تدفق السيل ابحارف » ويصبح 
الشعر نحطابة وإهابة ونداء وأمراً .. وشعر الغضيى يدافع عن قضية »> ويستثير 
همة » ويقاتل ويصارع »> فلاعجب أن نرى قصائد هوجو تتأرجح بين الشعر 
والسياسة . 

وإذا كان شعر الغضى ميل إلى الحطابة فن بالغضصبى استعداداً للخطابة . 
لقد حلتق الغضبيون للخطابة على تفاوت حظوظهم من الموهبة فى هذا الفن . 
فالغضی انفعالی : بستمد من ذللك أولا سرولة الاتصال العاطى مستمعيه › 
ویستمد منه انا قار ة على الإشعاع الذى جعل عواطفه تسرى بالعدوى › تم إن 
الغخضى ذو ترجیع قریب یستمد من ذلك مرونة تمكنه من متابعة جميع التغيرات 
العاطفية الى تطراً على مستمعيه ومن التلاؤم مع هذه التغرات . م لته فعال : 
يستمد من ذللث قدرة على قيادة الأحرين وجرھ الى الفعل . فأی طبع م الطباع 
وتي مثله القدرة على السيطرة بالحطابة على جمهور شعى ملأت الحماسة قابه؟ 
ومن مظاهر حدة العاطفة لدى الغضى تعبيره عن عواطفه با جركة والإشارة › 
وهذا فيد اللحطيب كثراً إذ يساعد جمهوره على أن يفهمه برؤية إشاراته مثلما 
یفهمه بسماع کلامه . 


۱۸۲ 
والفعالية عند الخضى تصير حاجة إلى الفعل » كا تصير الانفعالية لدى 
العصى حاجة إلى الانفعال . وبمكننا أن نلاحظ انضياف حاجة الفعل إلى الفعل 
فیا نری لدی کبار الفعالین من نفاد صبرهم على القعود عن العمل . فكثياً 
ما نلاحظ لدى الغضبيين واللموحين نوع من التسارع فى الانتقال منفعل إلى الفعل 
الذى بليه » كأن الفعل الأول كان عاجرا عن إشباع حاجهم إلى الفعل . فا لمشروع 
يتلو المشروع قبل الفراغ من المشروع الأول حنى لكأن الثانى يركب على فهر 

الأول . 

رقد تصير هذه الحاجة إلى الفعل آم لدى الفاعل من غاية الفعل > فإذا 
هو نعل من أجل أن بفعل » أى يصبح الفعل عنده غاية فى ذانه » فلا يتساءل 
الفاعل ما الذى ببغيه من الفعل > وهل بستحق ما يبغيه كل هذا الفعل حقا > 
وهلا عارب هذا الفعل أو يؤخر إرواء أعق مطالب النفس . ويكى أن نلى 
نظرة على التاريخ حى نتحقق من هذا > إن بعض الأحداث التار ية الكبرى 
کانت شب بلعب مسرحی : حروب وٹورات لا طائل تحما ... 

وإذا كانت الصلة واضحة بين العمل والمسرح > فلا بد أن يعى الغضى 
با لمسرح عنايته بالعمل » ولا بد أيضاً أن يعى بالرواية »> صنو المسرح . والحق 
أن جميع الفعالين والانفعاليين مولعون بالمسرح . غير أن نوع المسرح الذى 
هتمون به وعیلون اليه بختلف باحتلاف كوم من ذوى الرجيع القريب أو من 
ذوی رجيم البعيد . فكلما توافر ف المسرح تجدد الحوادث بسرعة » والمفاجات 
وانقلاب المواقف رأساً على عقب » كان أكر تعبيراً عن العاطفة ذات الرجيع 
القريب . ومن هذه الناحية تكون اليلودراما (مثل زواج فيجارو › سرانو 
دوبرجراك » هران » إلخ) هى المسرحية الى تناسب الغضى أ کر من غيرها . 
والرواية الى تشبه الميلودراما إنما هى رواية الغامرات ٠‏ روية الأحداث . 
والحتق أن هذا النوع من الرواية هو الرواية الفوذجية » فنستطيع أن نقول إن الطبم 
الغضبى هو الطبع الروائى ء لذلك نجد بين الروائيين كثيراً من الغضبيين : 
جورج صاند » بالزاك » ألكسندر دوما الأب » ديكتز » الأب بريفو » 
والرسكوت » إلخ .. لقد نشد هؤلاء جميعاً فى الرواية مالم يئه م الحياة > 


A۳ 


وما لا بمکن أن نيئه هم غا كا يصوره همم الميال . الرواية بين أيدى ااخضبيين 
ھی الرواية »> فإذا صارت إلى أيدى الانفعاليين اللافعاليين أصبحت عغليلا 
a‏ ( أدولف > دومينيك ) وٳذا حرجت من بين آبدی الدمويين كانت 
عقا فلسفًا أو هجاء( فولتیر ی کاندید ») › وإذا تناوا ابلحموحون کانت 
تنظیماً اجاعسًا ( روایات بورجیه وزلا) . 


وما بميز الغضبى آن الحياة الى يعيشما حياة صاخبة . إن الغضبى ذو ترجيع 
قريب » ومعى هذا أنه يعيش فى اللحظة الحاضة . إن ذا الرجيع القريب 
کائن نى الزمان » أو قل بتعبير أدق إنه يعود إلى الزمان فى كل لحظة » أما ذو 
النرجيع البعيد فهو كائن فوق الزمان » أو قل بتعبير أدق إنه ينسحب من الزمان 
كل لحظة . ومعی أن بكون المرء فى الزمان هو أنه بستسام بلحميع تقلباته » بل 
ر أمامها ويتقدمها . ومن ذاك ينشأً بالسبة إلى الغضبيين الفعالين المسرفين 
فى الانفعالية والمسرفين فى الرجيع القريب أنهم يعيشون حياة حافلة با مغامرة 
والصخب والانطلاق والسفر والحب والعمل والإم والازق والربح والإنفاق واجد 
والكرم والسفاهة والفن والطمع والزهو والساء إلخ .. ویكی أن نتذكر ناء 
کازانوفا وبومارشيه والأب بريغو وألکسندر دوما الأب وغیرهم من الغضبيين حى 
نری جوانب شتی من هذا النوع من الحياة المضطر بة الصاخبة المتنوعة . وما ساعد 
على ذلك أن الغضى قوى الحاجات الحيوية والحاسية . إهم يندفعون إلى ال حب فى 
حماسة ولکمم لایرتبطون من حون ارتباطاً ثابتاً . لقد أحب میرابو ودانتون ودی درو 
حًا جارفا» والب بريفو استمد من مغامراته الغرامية نفسما مادة كتابه « مانون»» 
بومارشیه تزوج ثلاث مرات عدا علاقاته الكثيرة » رجورج صاند لم تكن مثال 
المرأة العفة . إن اهام الغضى عاجات جسدہ یظل قاتما مهما تکن حیاته 
نشيطة جادة عاملة منتجة » ولاسما فى حقل السياسة والأدب . إنه يعرف كيف 
روفق بين اللذة والعمل . إن إنتاجه إنتاج ضخم برغم عنارته محاجاته احسدية و رکضه 
وراء الملذات . والغضيى يمجد الغرائر ويدين بدين الانطلاق الحر > والحضيع 
للطبيعة . 


والروح الاجاعية من أهى النتائجح الى تنشاً عن اجماع الانفعالية إلى الفعالية 
لروح من آهي النتائج الى تنشا عن اجلع 


۱A٤ 
وإذا كنا نقصد بده الكلمة علاقات المودة والحبة مع الآلحرين » فهى تصدق‎ 
على الغضى أكر ما تصدق على أى غوذج آلحر من نماذج الطبع . وما عليناء‎ 
لكى نوضح ذلك > إلا أن نقارن ف هذا مقارنة سريعة بين تلف نماذج‎ 
> الطبع : إن الفعالين ذوى الرجيع القريب يتجهون جميعاً إلى الالحرين‎ 
فالفعالية تؤدی إلى علاقات بالاحرين > والتریجیع القریب یؤدی إلى تکاٹر هذه‎ 
العلاقات » وما يبرهن على ذلات برهان العكس إن اللافعالين ذوى الأرجیع البعيدء‎ 
. كالحاملين ولعاطفيين » آقل الناس ميلا إلى الجاع وأ کرھم حبا للعزلة‎ 
› فلنقارن بين نوعى الفعالين ذوى الرجيع القريب » آى بين الدمويين والغضبيين‎ 
فنلاحظ أن الروح الاجتاعية لدى الدمويين تتجلى فى ارتياد الجتمعات واتحدث‎ 
> إلى الأحرين ومراسلة بعض الناس » ولكن هذا كله حال من حرارة العاطفة‎ 
> أما الغضيى فإن انفعاليته تضيف إلى تلك الروح الاجاعية حرارة ومودة ورحمة‎ 
وتسمل اتساع هذه الروح الاجماعية حى لتكتسى طابعا شعبيًا . لا الحرارة‎ 
ولا الشعور بحب الشعب كان من خصائص الدمويين مونتسكيو وتاليران . وإذا‎ 
» نظرنا إلى ابمحموح رأينا أنه يحب الجتمع أيضا . فالفعالية توجهه نحو الناس‎ 
ولكن الرجيع البعيد الذى ينظم أفعاله ویزید من شأن المبادئ نی حیاته یضی‎ 
على الروح الاجماعية لديه طابع السلطة العسكرية والسياسية »> فا تكون روحه‎ 
الاجماعية تواصلا مباشراً مع قاوب الناس . آما العص بيون فهم مشغولون تفم‎ 
للوحدة يرفدونه ویخذونه › وما‎ r> عن عداهم > وما العاطفيون فاضون فى‎ 
اللمفاويوب فغارقون فى یام المنعظمة الرثيبة وموضوعیم م الفكرية الجردة لا يشغلهم‎ 
. عا شیء‎ 

وخلص من هذه المقارنة السريعة إلى أن الغضى يمكن اعتباره أكثر الناس 
اجماعية : إنه بحب صعبة الناس ويسعى إلا ويشارك ف الاجياعات ويسم 
ف الانفعالات العامة .. الجتمع- بالنسبة إلى غيره ضرورة » أما بالنسبة إليه فهو 
حاجة أی لذة . إنه هو الحيوان الاجماعى فى الدرجة الأول . 

ويعتاز الخضبى بالمبادهة والروح الثورية » إن الغضى صاحب مبادهة ومبادرة 
يندفع مع اول حركة » ویرید دابا آن يبدا أمراً جديداً . إنه يصبو إلى ما هو 
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أحسن» وقد يتنكر للماضى بسبب ذلك» فيعده عصور جهالة وشقاء. نه ثورى > 
ونه فى حاجة إلى ثورة دامة لاتنقضى . وهو ند لبادهته كل ما بعالك من قوى»› 
ويستطيع أن جند هذه القوى بسرعة › فيقتحم مشاريعه اقتحاماً جور . 

والغضى نى الحساة الاجتاعية رائد . إنه حب أن يكتل حوله أشخاصا 
آنحرين يدهم على الطريق » ويسوقهم إلى الفعل . إنه ينشد الشعبية يحمل الناس 
على اتباعه . ونما اللحطر أن ينهى إلى نشدان الشعبية لذاتها »> فإذا هو يفقد كرامة 
القائد من فرط مالاته للجمهور . 

ومن الطبیعی أن بحقق الغضى ميله إلى الشعبية وقدرته علا باقتحام مدان 
الحياة السياسية . فإذا تزع حزباً سياسيا رأيناه بمجد ابدرآة وينصح بالمجوم . 
ولكنه يظل دون ابميموح قسوة بسبب ما للك من عواطف إنسانية رحيمة . وهو 
يندفع ويمدأ تبعاً الظروف ٠‏ وينتقل انتقالا سريعاً من حمى الصراع السياسى 
إلى الاسترحاء فى العلاقات الحاصة > ويسريح من العارك العامة إلى الحياة 
الأدبية أو الغرامية . ومن الطبيعى » وهو الثورى المولع باب حديد »أن يكرن فى الحياة 
السياسية من دعاة الإصلاح ابلحذرى » ومن وجال الأحزاب الراديكالية . 

ونی حارج ميدان السياسة نرى الغضبيين يقباون على جميع الظروف الى تتيح 
هم أن يقودوا الناس وأن ڊوجهرم وان ب زرم > ی ابحمعیات والنوادی وغیر ا 
حون العمل فى الصحافة » ويجندون تفم للدعرة إلى مذهب أو عفيدة . 
وان تجا بم من يقول بنظرية لفن للقن ء فالكتاب عندهم يحب أن يشرعوا 
أقلامهم للدفاع عن قضية اجماعية »> لذلك يندر أن يعمق أحدم أحتصاصه › 
وإنما هو يربطه بوجوه من النشاط الإنسانى الأخرى . ويغلب على تفکرهم 
الطابع الأحلاق من حيث إنه إهابة بالناس إلى الفعل . ولا شأن للميتافيزيك 
ف هذه الإهابة » فليس من الضرورى أن برهن على ضرورة الفعل لشخص تحمله 
طبيعته ذاتما على الفعل » وإغا 

ومن الاندفاع إلى الفعل تنشاً نشوة التفاؤل والثقة بالمستقبل . والحق أن 
الغضى أقل الناس شعوراً بالعقبات الى جب تذليلها من أجل النجاح فيا يقدم 
عليه المع من مشاريع . إن الموج يشعر بہذه العقبات ويبحَث عا ليتغلب عليا 


۱۸۹ 
( الطريتق شاقة وطويلة » هكذا يقول ابحموح) حى إن ف فعله نفسه نوعاً 
من التشازم يسم فى تعزيز الفعل وشد أزره . أما الغضى فإنه لا يتصور هذه 
العقبات مقدماً » فإذا صادفها دفعها أو دار حوما » شريطة ألا ترا کم مامه » 

فإنه بعدل عندئذ عن مشروعه . 

والقة بالمستقبل مشفوعة بالثقة بالناس . يكاد يكون الغضى أقل الناس 
ميلا إلى النقد والتجريح وهو أكرهم ميلا إلى خلع طابع مثالى على الآحرين » 
وهو أقل الناس حقداً > وهو يهب إلى نحدمة الانحرين . ولا يطالمم بالاعاراف 
مجمیله » ونما يدهشه » حین يبون ظنه > أنهم ليسوا مثله . ومن فقدان الرجيع 
البعيد ينشاً أن الغضى لايرى أن الحساب والاحتياط والمحذر جب أن تغلب مقتضيات 
اللحظة العاضرة / والحتى أن الفعالية ذات الرجيع القريب من شأنا ٠‏ حين 
تغذيما الانفعالية » أن تفى آثار التجارب المريرة » وأن تغذى التفاؤل . 

والغضبی انبساطی لا انطواى . إنه يؤثر العام اللحارجى على العالم الدالحلى , 
وإلحتق أن جميع الفعالين لابد أن يكونوا انبساطيين . إن انطواء الإنسان على نضسه 
حین ينبغی له آن يفعل » ينع من الفعل أو يقطعه » فثمة تعارض بين 
نحليل النفس وبين ابمحهد والحمل » فالإنسان الفعال يعيش ف الأشياء الى يفعل 
فما » ويمغضى من الإدراك إلى الاستجابة رأساً.إنه إذا انطوى على نفسه › وانعزل 
عن الطبيعة كان كن حلم وهو ى قلب المعركة .. إن الفعال لا يستطيع دللك . 
فانه ینبغی له مادام یفعل » آن ینتبه إلى ما يدور حوله التلاؤم مع ضرورات 
الفعل ء ولكن انہساطية الفضى تتلف عن انيساطية الدموى . فضعف الانفعالية 
لدى الدموى يجعل إدراكه العام اللارجى عقليًا صراً » نى حين أن انفمالية 
الغضى بجحل إدرا كه العام اللحارجى أملاً بالمضمون الحسى . 

فالخضب لانبساطيته علاك الحس العمل , انه بارع ماهر يعرف كيف يدبر 
الأمور وكيف يتخلص من الازق . ون كان بضيف إلى أسباب الشقاء 
الى تأتيه من خارج أسباباً أخرى يصنعها لنفسه بنفسه » فليس يرجح ذللث إلى 
فقدان الحس العملى »> ونما يرجع إلى أنه لا يصير على القعود عن عمل » بل 
يقتحم ف بعض الأحيان مشاريع محفوفة باخاطر ويسكر من نشوة السرعة ويسرف 


YAY 


فى استعجال النجاح . 

وهؤلاء غضبيون من التاريخ : بالزاك › برودون »› بریفو »› بومارشیه › 
پیجی ۰“ جامبتا » جوریس »۰ دانتون > دوماس الأب »> دیدرو » دیکنز › 
رابلیه » وار سکوت » جورج صاند » کازانوفا » مورا » میرابو »> ٿت ٤‏ ھ 
هکس » هوجو » إلخ . 

الوح : هو الائفعالى الفعال ذو الرجيع البعید » آى هو الطيع الذى 
علك القوى الثلاث كلها » فلا عجب أن يكون ابحموحون أخطر الناس شأ 
فی التاریخ > فبينمم جد التاريخ أبطاله الكبار . 

إن الحموحن يتصفون بہذه الصفة المشتركة الواضحة وهى أن م جمياً 
شأنا اعيا كبيراً » لا يستثى من ذلك حى الفلاسفة مهم . فإن لم يكونوا 
رؤساء دولة وحرب ( نابلیون ) کانوا برسمون مثلا عليا سياسية ( بوسویه » هیجل» 
کونٽ ) أو ينظمون مؤسسات دينية ( سان برئار) » أو يتصورون فم نفسه 
على آنه نبوءة إنسانية ( بوفن » داتى ) . ذلك أن الانفعالية الفعالة تدفعهم إلى 
العمل وإلى الناس › وتغذمم بعواطف قوبة › وتجعلهم يحسون صبوات البيثة الى 
بعیشون فیا . ولا کانوا من جهة أخرى ذوى ترجيع بعيد »› فإن اندفاعهم إلى 
العمل يكتسب الصفات اثلاث الى مملها الرجيع البعيد وهى ولا : الاهمام 
بالماضى ولاهتام بالمستقبل البعيد » ومن هذا ينشاً أن علهم' يتساح بوسائل أ كار 
ويسبدف غايات أبعد وأعلى » وثانيا : التنظم > ومعی هذا أن عملهم ليس 
أغنی بالوسائل والغابات فحسب » بل إن هذه الوسائل والغایات کن أن تت ركز 
على مشروع واحد فذ يصبح بسبب ذاك أقوى . وال : الكيف » ويرتب 
عليه أن كل ما لا يتناسب مع ذلك الفعل الفذ › ینکبح » ویکبت › وینتقص ؛ 
فإذا الشخص يستبد به هوی واحد هو روح حیاته وحرکها . والفعل لا یستحیل 
لدی الحہوحین حلام وصبواٽ ۰ ھی الال لدى اللافعالين > ولا هو يتيدد 
فى تفكبر جرد »> كا هى الحال لدى الفعالين اللا انفعالين . إن اللحموحين يريدون 
امل الأعلى والواقع معا . ولا كان الوصول إلى ذللك لا يكون إلا بإكراه الواقع 
على الارتفاع إلى المثل الأعلى » وحمل الئل الأعلى على التلاؤم مع الواقع > فإنه 


۱۸۸ 
ينا عن ذلك أن الموین ¢ ا مثاليون واقعرول ف آن واحد › حاولون أن بداوا 
العام وفقاً للغايات الى نذروا ها أنفسهم  ,‏ 


هذا ما نراه فى سرة مشاهير الرجال من اب لحموحين . ولكن الحموحين الذين 
لا يبلغون هذا المبلغ من القوة »> وم يؤتوا قدراً كبيراً من المواهب» ابلحموحين الذين 
بعیشون حولنا »> يشبعون طموحهم الاجیاعی فى حدود إمکانيام م > فيتحملون 
تبعات عائلية ثقيلة ›» وياولون يرتفعوا إلى أعلى 8 > ولا پعدمون أن 
بمارسوا نوعاً من أنواع الساطة . 


وإذا كان طموح العاطلى طموحاً حال » فإن طموح ابلموح طموح عقق. 
انظر إلى مؤلاء الصناعيين* ورجال الأعمال الذين يلعملون طبعهم ابحموح 
فی ,ميدان النشاط الاقتصادی › فیحققون أکبر ربح ممکن دون أن یکفوا عن 
أن يعبشوا حياة متقشفة : إن نوعاً من الاستعجال ونفاد الصبر يدفع بهم من مشروع 
إلى مشروع » بل إن أحدم إذا کان فى لقاء مع أحد الناس » كانت فكرة 
موعد آلحر وبحت آلحر وزيارة أحرى > ماثلة دانما فى ذهنه فى أثناء الزيارة الى 
تشغله . إن العاطبى يشاهد مجرى انفعالاته الداحلية > أما الحموح فهو حع 
التأمل إلى الفعل »> عتفضاً داعا بنوع من التنظم یٹوی وراء تعاقب اهیاماته » 
وهذه الاهتاماك كليرة لأنه بشرع دانم شى أعال كثيرة » ولكنا تظل 
علية لن وقت ابحموح لا يتسع لن يجعل ما موضوع اجرار نفسی » بل إنه 
ليحتقر هذا الاجترار »> ذلك لأن نفاد صبره یدفعه دانماً لی مام ولا بد له من أن 
يذلل العقبات الى تعرضه › على الفور » حى لكأنه جد هذه العقبات إساءة 
إلى شخصه . عند لقاء العقبات إعا يشعرنا اب حموح بكل فوته . 


وكل جموح ييل إلى أن يكون عسكريًا . إن الروح العسكرية جوهر 
روحه . ومن أجل ذلك نری ابحموح لا حب أن يقود فحسب » بل يرضى ابا 
بأن يقاد . إنه بحب أن يطاع ها بحب أن يطيع ٤‏ ویظل يط إل آن, تل 
مركز القيادة الى تطاع . وهذه الروح العسكرية هى الى تشعرنا بقسوة ابموح 
وتساهم ف توليد هذه النتيجة الحطيرة وهى تسىء الالحرين بإحالمم إلى أدوات » 


۱۸۹ 


انود عنده علدد وعدد » والعمال يد عاملة › حى لکأن الأفراد جموعة إحصائية 
لا اء طا 

ولکن ى خارج ضرورات العمل » أى فيا عدا تلك اللحظات الى نجعل 
استعجال النجاح يضيق الشعور ويصوبه إلى هدفه بقوة خارقة » فإن الحموح 
يعود فيصبحألطف الناس عاطفة وأرقهم قابا » فإذا هو عند الاسترحاء كالعاطنى . 
إنه فى حارج نشاطه الأساسى إنسان طيب القلب »محدث بارع الحديث» صديق 
وف > زوج رقیق . ولكن تلك اللحظات > وهی تعقب نى العادة نجاحاً رصيبه 
ابحموح نادرة أو قصرة » لأن الطموح المحقق سرعان ما يدؤ فع ابموح لل 
الشروع ی عمل جدید . إن الحموح عبد خیاله الذی لا پرتوی من ظماً ¢ 
حى لقد یہی به إلى الكارثة » إلى تحط نفسه : 

ومهما يكن من أمر › فإن العمل ابلحبار أول ما يلفت نظرك ف ابمحموح . 
نه نه بیزر سائر الطباع أعقها انصرافاً إلى العمل وأشدها استمراراً فيه » وأضخمها 
إنتاجا . کان نابلیون « بالك » مساعدیه » وکان باستور يرهق معاونيه . وال حموح 
من فرط تركز كرو على الغاية الى یسہدفها بذهل عن کل ما عداها » ورق 
إليها مراحل العمل حرق . 

وإذا كان العمل نتيجة من نتاتج طبع اللحموح › فإنه سرعان ما يصبح 
غاية فى ذاته . قال شيلر عن الألمانى : إنه ينهى إلى أن يعمل من أجل أن يعمل . 
إن اميل بغض النظر عن نتانجه بروىحاجةعيقة إلى الفعل إلى مصارعة الصعوبات 
ويشعر الذات بقدرما على اللحلق وبا ها من قيمة . واللحطر أن تنقلبَ رغبة ارمع 
هذه نی أن يشعر أنه يا وبأنه يظفر » أن تنقلب هذه الرغبة صراعاً لا ضد الأشياء 
بل ضد البشر » فإذا المرء حب الحرب للحرب . 

وإذا كانت الانفعالية الفعالة نجعل صاحما بم بالأشخاص قبل اهمامه 
بالأشياء » فإن الترجيع البعيد لدى ابحموح ر الاهمام بالانحرين اهماما 
بعجموع لا بأفراد » فالصفة الأول الى تتصف با اهمامات المحموحين هى آنا 
ذات طابع اجاعی . 

ومن أشكاما حب ال حموحين للحياة العائلية » وقوة شعورهم القوى . وهذ 


۱۹۰ 
ما نلاحظه نى حياة ابحموحين الذين وقفوا أنفسهم على خدمة المجموع متمثلا 
فى الوطن أو الدولة ر نابليون »> ريشيليو »> إلخ) أو ف العقيدة الدينية ( القديس 
توماس الا كويى وفنلون) . وبحب أن نلاحظ أن الفلاسفة الحموحين قد ربطوا 
تفکرم الفلسنى ربطا وثيقاً باهامات سياسية (سبينوزا » فختة » هيجل › كونت› 
بعد فلاطون) . 

وإذا كان الحموحون نى طليعة الناس الذين يصنعون التاريخ فلا عجب أن 
يكونوا أيضاً نى طليعة الناس الذين يقصون التاريخ . إن هناك توازياً بين مظهر 
الحياة ومظهر الفكر . ومن الطبيعى أن يبحث المع عن إرواء نفس الاهمامات 
بالفكر والحياة معا . والذى بحب أن يعيش ف ‌التاريخ لاد أن ينتقل إليه بالفكر › 
ولا سما حین تمنعه ظروف حیاته من متابعة دوره التاریخی . لقد کان نابلیون › وهو 
فی جزيرة سانت هيلانة » بكتب تاریخ -حیاته > ويروى قصة معاركه > وججد 
فی ذکری ذلات کله انفعالات فعالة أصبحت الحیاة لا تجود بها عليه . ورب 
جموح ينصرف أو .بنحرف عن تطوره نى الجاه العمل الاجماعى » لسہب من 
الأسباب » وربا لغلبة اهماماته العقلية »> فإذا هو مؤرخ للا شىء غير ذلك ر 
إن اب حموح إمام المهتمين بالتاريخ » فإذا جنح إلى الرجيع القريب جنح التاريخ 
معه إلى القصص ٠‏ وإذا كان من فئة ابحموحين المعذبين جنح التاريخ معه إلى 
النبوءة » وإذا كان الرجيع البعيد يغلب عنده على الانفعالية اختى النظر إلى 
الحوادث والأشخاص وراء النظر إلى المؤسسات وتطور الشعوب .. أما الشعراء 
من الحموحبن فيقصون التاريخ ملام 

وليس الاهمام بالتاريخ إلاحالة من حالات الاهام بالماضى . وهذا الاهمام 
بالماضى يرجح إلى الانفعالية ولرجيع البعيد ولكن الفرق واضح بين العاطى 
وابحموح فى هذا » فالعاطنى يستعرض الماضى ليستمتع بذكراه > أما اللحموح 
فيستعرض الاضى ليكمله بفعله . ومن تعلق ابحموح بالماضى ينشاً أنه حافظ › 
خلافا للغضی التقدي . 

ولابدا لاهتام الحموح علاحقة العظمة الاجاعية من أن يولد فيه قلة اميل 
إلى اللاذات العضوية : إنه » حلاف للغضيى » لا بحفل بلذات المائدة » وإذا كان 
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قوى الشہوة ابمحنسية لم تغلبه شہوته على أمره . 

واب لحمو ح قوى العاطفة الدينية إلى أبعد حد . إنه إمام المتدينين المؤمنين . 

وهؤلاء جموحون من التاريخ : بموفن » برليوز » تولستوى » نتشه » القديس 
أوغسطين » راسین » باسکال » کارلیل » میشلیه › دانی »› مالیرانش » میشیل 
آ جلو » موليير » لويس الراب عشر» نابليون الأول » هتلر » کرومول» سان برنار» 
سبینوزا » فخته » هیجل › أفلاطون » نيوتن » آمبیر » بول کلودپل » رون 
بوانکاریه » دیکارت » كوفييه › القديس توما الأ كوبى › إلخ » إلخ . 

الدموى : هو اللا انفعاى الفعال ذو الترجيع القريب . وأول ما يعرف به 
الدموى هدوء مظهره . وهو يستمد هذا المدوء من برودة عاطفته › لا من قدرته 
على كبح الاندفاعات العنيفة » فهو لا يعرف الاندفاعات العنيفة › فإذا رى 
اناس من حوله بضطربون وينفعلون كان جوابه ابتسامة ناععمة من طرف الم 
لا لخلومن شىء من السخرية . والابتسام ألوان تختلف باختلاف اإطباع : فابتسامة 
الدموى ساحرة بعض الشىء » وابتسامة العاطنى مرة حزينة » وابتسامة الغضى 

ابتسامة الفرح والمرح والرضى باللحياة » وسرعان ما تنقلب إلى ضحلك مجلجل . 

وصوت الدموى هادئ كجملة مظهره › فإذا انفعل » وضؤل ما ينفعل » 
لم يظهر انفعاله نى ارتفاع الصوت بل نى اختلاف الحم : إن استاء قال : 
« هذا سی » > ون سر قال : « هذا حسن » . وإذا نزل به آمر یسیر أو حطر 
لم ينجر متفجعاً متوجعاً بل فكر فى الوسيلة امملية الخروج من الأ زق وم تزدد 
ضرباث قله من ذلا اتساعاً ولا قوة . 

والدموى مهذب فى معاملة الناس عادة . ولا نصادف الحفاة الغلاظ فى 
معاملة الآنحرين بين العاطفيين واللحاملين أكثر ما نصادفهم . ذلك أن اهديب 
إنما يفسده أمران : الانفعالات العنيفة أو الإهمال الناشى“ عن اللافعالية . 
والدموى مبرا من الأمرين كليهما › ثم إن ميله إلى الجتمع وحسه العملى لا بد ن 
مجعلا اليب واللباقة قاعدة أساسية فى حياته . 

والدموی یعی بہندامه وأناقته . وهذا جزء من سلوکه الاجیاعی . وهو ا کار 
الاس ميلا إلى نممارسة الرياضة . 
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وحتل الرغبة احنسية ى أدب الأدباء من الدمويين مكاناً هاما > حى لمكن 
ان يقال نه ما من طبع من الطباع ينزل الرغبة ابحنسية منزلة ألحطر من المترلة 
الى ينزطا فيا الدمويون . ولكن الشىء البارز أن هذه الرغبة ابحنسية بدو فى أدب 
الدمويين عارية لاتتلفع بأثواب من العاطفة شاا لدى الانفعاليين » حى لقد 
تكون العاطفة الحارة لديهم حل سخر وهزء . والعنصر الذى يسمو بالحب لدم 
إنما هو الشعور بالحمال . إن ضعت الانفعالية بحيل الحب بين الرجل ولمرأة 

إلى نوع من الصداقة فى أحسن تقدير . 


والحس العملى أبرز صفة يتميز بها الدموى . لقد عرف فولتير وتاليران 
وأضراہہما كيف يدبرون أمور ثروهم . وقد أصبح بيكون مستشار نجرا » 
ولن أحل بواجباته فلقد فعل ذلك ى غير قليل من الحذر تفادياً للعقاب . وماکان 
مکیافیلی ومازاران مفلان بشیء غير النجاح . إن الدموی بارع »› بعرف کین 
يصل إلى المرا كز العليا بالدهاء وسعة الحيلة » ولولم علاك من الموإهب ما يؤهله 
لاحتلال تلاك المرا كز . وهذا الحس العملى مرة لمقومات طبع الدموى . أ 

فالرجیع القربب هو الشرط الضرورى للتلاۇم مع الحاضر › يضمن الانتباه 
لل الواقع < ¥ يضمن وضوح الإدراك > ودقة الملإحظة › والاهمام ما ری › 
وسرعة الاستجابة ( وهذا كله تتضمنه الانيساطية ) . ثم إن الانفعالية لاتتدحل 
لدى الدموى » فتحيل سرعة الاستبجابة هذه إلى اندفاعية طائشة › أو تفسد وضوح 
الإدراك والقهم »ل ولا يتدحل الكسل فيحول دون القيام بالأعمال اللازمة بعجزعن 
الإقدام » أو بهروب أمام العقبات» أو بسرعة يأس » أو بتردد أو بميل إلى التأجيل 
أو بأى شىء آنحر ما تولده اللافعالية . 

وما ينبغى أن نظن أن الرجيع البعيد يسهل الحس العملى بكثرة ما بى“ من 
وسائل وما يقدم من نجارب » فإن الرجيع البعيد يرتفع إلى مستوي فوق الحس العملى : 
إن فى الحس العملى شيا من الإسفاف ولأنانية » ولعل الرجيع البعيد أن يعوقه إذ 
يربط الإنسان بغيره ويشده إلى مشاريع بعيدة المدى ويقتضيه التضحية . 


وإذا تفوق الدموى نى الحس العمل فإنه يتفوق أيضاً فى صفات تمت إلى 
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ا لجس العملى بسبب » كالمرونة اليدوية والبراعة فى الحديث وقوة الملاحظة وحضور 
الذهن وسرعة الفهم والموضوعية . 

وهذه الروح العملية نفسما تمتد ى الحياة الاجماعية يراعة” ى العلاقاث 
پالناس . .... فالدموی ېب الردد إلى الصالونات والاحتلاف إل الجتمعات 
وحب الخحديث بين الاس . ليس الدموى اجماعياً بألعى ألذى فصدناه حن 
وصفنا ابمحموح بأنه كذللث » أى من ناحية أنه بحب أن يسيطر على الناس رأن 
قود يقردم ٤‏ ولا هو كالغضى من حرٹ نه شعی حب الحماهر وسرعان مایصہح 
وريا . وإنما هو سياسى بحب التردد إلى المجتمعات الراقية . . . والدبلوماسية 
هى الميدان المفضل الذى يؤثر أن ينفق فيه نشاطه ( تاليران » ا . وا یسیل 
نجاحه ى الدبلوماسية أن عقله العملى مر من العدوى العاطفية وأنه بعيد عن 
الألحلاقة الى قد تصده عن إنفاذ ما عقد الئية عليه بعل حساب واضح > 
لایبالى العواطف الإنسانية إلا بمقدار ما يستطیع تسخیرها لار به . وهو اتور 
عن التقلب بتقلب الأحوال والظروف نحقيقاً لمصلحته . إن له بفضل الرجيع 
القريب مرونة هائلة ى التقلب والتذبذب . 

وظهر اجن ف هذه المرونة ما يفرضه الرجيع القريب من عجز عن التنظم . 
فالدموی مستسام لازمان ء ولحظات الزمان ينی بعضہما بعضا بالتعاقب »وهذا ما يتجلى 
فى فلسفات الدمويين شعور ا مستمراً بزمائية الفكر» وميلا إلى الريبية فى جميع 
الميادين . . 

إن الدموی ریی ى ميدان اادين » وريى ى ميدان الأخحلاق ( فولتير ) .. 

وإذا نظرنا فى أدب الدمويين وجدناه يعبر عن النسبية الى يعكن وصفها 
بالسابية لها دف إلى النقد . إن « كانديد » وه زاثير » و « الرسائل الفارسية) 
می نماذج لا بمكن أن يستمده الكاتب من تنوع السلوك الإنسانى من دواع إلى 
الريب والشك . ١‏ 

وتتجلى تعددية الدمويين فى ميلم إلى الحقائى الجزآة rl:‏ إن أحبوا الطبيعة 
ودافعوا ٤‏ فان میلهم لل استطاد ع الطبيعة يظل من فقدان 
التنظم استقراثيًا جرا . وبمکن أن يعد ٻیکون آبرز نمثل هذا الاتجاه : فهو مخضع 

عم الثفس والأدب 
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العقل لالإدراك > ويعتبر القبلية الفكرية ينبوع جميع الأخطاء » وينتقص من‎ 
قيمة الرياضيات » وينفر من الميتافيزيقا » أى محارب روح التنظم والمذهبة مم‎ 
آنا ضرورية هى نقسها لبناء العلي . ولعل هذا ا اا > وهی‎ 
أن الدمویین إن کان بینہم عدد کبیر من العا اء فان پینہم عدداً کبیراً من یؤثر ون‎ 

أن حرقوا SS a‏ یکوت ) . 

والتجز وؤ فی فكرم م يمهم بلحميع الأنواع الأدبية ال ی کن أن نشبهها بالصحافة : 
وأو هذه الأنواع فن المراسلة ( فولتير › مدام دو سیفینی ) . إن تہادل اارسائل 
ضرب من الحديث » والدموى بحب الحديث ويلمع فيه . . . والمسافة قصيرة بين 
فن الرسائل » وكتابة البحث « الفلسی» . إن جزءا كبيراً من آثار فولتير قد أوحت به 
إليه رغبته فى الانتصار فى جميع الأنوإع الأدبية » ولكنه م يكن مهيا ها جميعاً 
وکان مهيا برجه حاص لتألیف کتب مثل کتاب « کاندید» الذی یتجلى فيه طبعه 
الدموى» ويتميز زايا أدبية تجعل من بحوثه الموصوفة بألها « فلسفية» نماذج للأدب 
النقدى الساحر . والمسافة > بعد هذا » قصيرة بين هذا النقد الفلسفى أو الأخلاق 
وبين النقد الأدبى . إن الآثار احبارة تقتضى ى العادة انفعالا يعزز وثبة الطموح 
والفكر » وتقتضى تنظيماً يغى الأثر الممتاز بعناصر كثرة متكاملة › والدمويون 
ليسوا انفعاليين م بذوی ترجیع بعيد » وهذا لایشجع فم پم الفكر ال حال المبدع 1 
م إن الانبساطية تضحهم خارج الأشياء ٤‏ والرجيع a‏ للازمان » ل 
جعلهم يؤثرون التفكير النقدى على العمل الحالق » وإذا قلنا التفكير النقدى م 
نقصد ذلك الذىيشتمل على عودة داخلية إلى الذات » بل ذلك الذى ينص على 
آشياء متعاقبة تحرض للتحليل › و امعو ى هذا النقد و يتفوقون > وأوضح مثال 
على ذلك سانت بوف . 

والح أننا لانستطيع أن نحصر أحداً من الدمويين ف ا 
فإن ما یتمتع به فکرهم من مروذة » وما يل اليه من استطادع تغلب عليه التسلة 
کر ما يغلب عليه العمق » .ميم لنشاط ف التأليف متعدد . ومن هذه الناحية 
نستطيع أن نقول إن الأنسكلو بيديا» من حيث هى مقالات متفرقة يضاف بعضما 
لی بض » لاتنظم فلسی » تلاسب نشاطه الفكرى . 

لابد أن ينشأً عن ذللث التوزع الفكرى أو قل عن تلك اللحارجية الفكر ية نقص 


46 


فى العمق . هناك عقان يمكن أن يجتذبا الفكر : الأول هو الوصو إلى اللحلجات 
المستسرة من الحاة النفسية وهذا هو عمق النفس › ولثانى هو اكتشاف المبادئ 
الثاو ية وراء الظواهر بالتنظم وهذا هو عمق العةل» والدموى لالك لا الغى العاطى 
ولا التبم النظرى » وهو من أجل ذلك يعوزه العم . وإذا كان الدين والميتافيز قا 
يستمدان قواهما من هذا العمتق » فلا بد أن يظل الدين وأن تظل الميتافيزيقا غريبين 
عن العقول الى لاح ركها هذه القوى . 

إن الدين هو جواب عن السؤال التالى : هل هنالك مبداً للكون . ول من 
شأن هذا المبدأً أن يستحق منا العبادة والحب ؟ وهذا الحواب » أعى الدين › 
يتضمن إذن القدرة على الارتقاء من الكبرة إلى الواحد » أى بقتضى التنظم « 
كنا تفعل الميتافيزبقا الى هى تعبير عقلى عن الدين . كنا أنه يقتضى انفعالية كافية 
من أجل أن يصبح هذا المبدأ إلها بحبه القلب . وأنى للدموى الصرف أن پس ويه 
هذا الحواب . إن عقله يتبعار بين الحقائق المتفرقة الى لايشعر بحاجة إلى ربط 
بعضہا بہعض ۰ واا بطوف بیہا تبعاً لمصادفات التجربة › کا آنه لیس به 
آی قلق عاط عليه ن ہہدئہ : فھو لایشعر شعوراً ويا لا بالعوف من الموت»› 
ولا بالألم لموت الآنحرين > لأنه بارد العاطفة موضوعى لايفهم الموت إلا على أله 
حادثة تفع . 

ولا عكن إذن إلا أن يدهشه الدين > وإلا أن يشعر تجاه التعبيرات الدينية ‏ 
ما نشعر به نحن جميعاً تجاه تعبيرات الأديان البدائية » أو تعبيرات اللحرافات 
الشعبية . 

والدموى بعد هذا ضعيف العاطفة القرمية . إنه بتأرجح بين الفردية الى تصرفه 
عن المشاركة نى العواطف القومية المحماعية » وبين النزعة الإنسانية الى تتنكر للفرمية 
إذ تفیض عہا وتربو عليما . 

وواضح أن ضعف الانفعالية يضعف الاستعداد للحب الله . وليس محى 
هذا أن الدموى زاهد فى الحب ء فالنشاط الى مرتبط بشروط عضوية خحاصة 
لا شأن ما بعوامل الطيع » ولكن الحب لدى الدموى لايتلفع بعاطفة مشبوبة › 
وإ نما هوشهوة عارية . . . وأعلى ما بمكن أن يصل إليه من روحانية هو الإحساس 
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بالمحمال والتلذذ بالحديث . لذلك رى الدمويين يتصورون الحب على أنه علاقة‎ 
بين ابلحنسين يتساقيان فبا اللدات ما حلا هماذللك وإلى أن يسأماه. وإذا حن قرأنا‎ 
رسائل» تشسر فلد إلى ابنه » وكتاب ليون بلوم « عن الزواج» وروايات أناتول‎ « 
فرانس وهنرى رنييه » رأينا كيف تصبح العلاقات الغرامية متقابة بتأثير الرجيع‎ 
القريب » باردة بتأثير ضعف الانفعالية » لاتقم وزنا لما نى أنفس النساء من‎ 
عاطفة عميقة » ولاتحفل بالمصالح القرمية والاجاعية الى تكفلها الأسرة › ولا تعى‎ 
با لمعى الدينى الذى يشتمل عليه اتحاد رجل وامرآة . إن الحب هو بالنسبة إلى كثير‎ 

من الدمويين التصاق -حمين وإفراز غدة . 

وھؤلاء دمویو من التاريخ : أوستفالد » ليون برنشفيلث » "لين برول > 
بیکون » تالیران » هری دو رینییه › مدام دو سیفینی › شافستبری › 
آناتول فرانس » 2 > فولتير » بول لوی كورييه» لسنج › لويس الثامنعشر › 
ميكل › للخ . . 

اللمفاوی : هو اللاشال الفعال ذو الترجيح البعيد . إذا نظرت إلى اللمفاو بين 

بهم لایتکلمون إلا قلیلا › فإذا تکلہوا کان کلامم رصا » وکال صوم 

ساو > وکانٽ عبارانہم بطيئة . م اہم حن پسیرون لا پتعجلون اللعطی فی 
العادة »ونما بمشون على هون . هم هادثون حتى أمام اموت (سقراط » كافنديس) . 
ن فی تساوی المزاج يبلغون الحد الأقصى . وهذا التساوى نى المزاج بجعل العلاقات 
بہم سہلة » فى وافيم وجد م على ما عهدته فبہم من مزاج طيب ودمائة . 

واللمفاوى أزهد الناس طر٠ا‏ فى ملذات المائدة › وأقلهم اهاماً بالدياة اللسية . 
إنا لنجد بين اللمفاويين الذين وقفوا حياتهم على العلوم والفلسفة كثيراً من العاز بين 
امتنعوا عن الزواج زھدا فما کان بمکن آن پصرفهم عا أخذوا به نفسہم من مل 

واجماع البرودة إلى الرجيع البعيد لدى اللمفاويين جم لیم ف حالة لیست ھی 
النفور من الناس ولا هى الميل إلى معاشرة الناس وإنما هى نوع من اللامبالاة . فلن 
کانوا لایتمنون اللاروج من الجتمع إلہم يظلون فيه هادئین لایتأثرون بشىء . 
وليس بفوقهٌ ئى هذا الانغلاق إلا اللحاملون . 

وأبرز صفات اللمفاوى انصرافه إلى العمل انصرافاً متصلا لايكاد ينقطع 
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ولاتئنيه عنه عقبة من العقبات . إن اللمفاوى أقدر من غيره على الثبات أمام 
الظروف العادية » فلا الانفعالية تضخم فی خیاله ما یلی من عنت وعناء ۰ 
ولا اللافعالية تحمله على ترك ما عقد النية على إنفاذه . لقد قضى دارون ثلاثة 
وعشرين عام ىإنضاج مذهبه ى الاصطفاء الطبرعى . 

ويتجلى أثر الرجيع البعيد فى سلوك اللمفاوى تنظيم صارها للحياة والفكر 
جميعاً » فاللمفاوى امرؤيخضع لعادات لايخرج علا » ويخضح لمبادۍ لایتنکر 
هما . وهذا ما ذراه ئی حياة فیلسوف لمفاوی مثل كات : 

« إذا نحن رجعنا إلى مختلف المعلومات الى انت إلينا عن حياة كانت › 
رأينا أن النظام کان مبدا سلوکه » وأنه کان يفكر تفكراً منطقًا ئى أيسر الأعال 
حى لکانہا جزء من طبيعته . كان يستيفظ من نومه قبل الساعة اللحامسة حمس 
دقائق » ويجلس إلى مائدته ئى اللحامسة تماما » ليحتسى »› وحده »> قدحا أو 
قدحين من الشاى . . . ويعيد النظر فما كتبه بالأمس » ثم بعضى إلى إلقاء 
محاضراته . . . حى إذا عاد إلى بيته جلس إلى مكتبه يعمل حى الواحدة 
إلا خس عشرة دقيقة » م نمض عن مكتبه فتناول قدحاً من خر هنغاريا أو الرين 
أو بيشوفا › وارتدى ملابسه وجلس إلى المائدة ى الساعة الواحدة تماما . وبعد 
الظهر › كان يقوم بنزهاته المشمورة . . . وم يره أحد خلال أربعين عاماً يتجاوز 
نی نزهته الحدود ای کان يقف عندها إلا مرتین › مرة لاستعجال شراء کتاب 
لروسو » ومرة لاستعجال معرفة بعض أنباء الثورة الفرنسية . وكان قوم بتزهاته هذه 
وحيداً » لأنه كان يتنفس وفقاً لقواعد رسمها لتنفسه »> كا رسم لربط جواربه 
قواعد معيّنة . فإذا عاد من نزهته إلى البيت » أخل يقرأ الصحف »› ثم استقر 
فى حجرة مكتبه عند الساعة السادسة اما ليستأنف عله . . . وكانت درجة 
الحرارة ى مكتبه ٠١‏ درجة . . . وكان مجلس » نى الصيف وى الشتاء »› بالقرب 
من المدفأة > بحيث يرى جميع أبراج القصور القديمة > وكان لايستطيع 
آن يتابع تأملاته حين كانت الأشجار تحجب عنه هذا المنظر من ازدياد نوها . 
حى إذا دقت الساعة العاشرة إلا ربعا » انقطع عن التفكير » ثم نض ف 
العاشرة تماما إلى -حجرة نومه الى كانت بلا تدفئة »> وكانت نوافذها تظل مغلقة, 
طوال السنة » فخلع ملابسه وفقاً لج واندس فى فراشهوغطى جسمه ببراعة خحاصة) . 
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هكذا كانت حياة كاثت . ولكن سيطرة العادات على حياة كانت لم 
تكن إلا الصفحة الى سطر عليما كانت آثاراً عيقة جديدة . ويكى أن تتصور 
الذكاء لدى لفاوى من هذا النوع منخفضا » حنى ترى واحدا من أولئك الناس 
الذين يشون أن يكونوا دى تقوم محركة واحدة لا تتغير. . . 

وإذا كان لكل طبع من الطباع فضائله » فإن فضائل اللمفاوى صورية : 
وأو هذه الفضائل الصدق . إن الصدق مرة من نرات طبع اللمفاوى › 
فلا الانفعالية تدفعه إلى مخالفة الحقيقة رغبة ى الترويتق »> وا الترجيع القريب 
بمحمله على عخالفة الحقيقة انسياقاً مع اللحظة الحاضرة > ولا الكسل حول بينه وبين 
التغلب على العقبات الى تمنع من قول الق . ولا عجب بعد هذا أن ثری 
كانت يعد الصدق واجبا يبلغ من الصرامة أن على الإنسان أن يلتزمه ولو اعتقد 
أنه عرض به صديقاً من أصدقائه للحطر الموث . 

ومن کان صادقاً فلا ہد أن یکون كذلك أميتاً . 

وهذه الصورية الى تتصف بها فضائل اللمفاوى هى كدذلك الطابع الذى 
يرين على فكره. نلاحظ ذلك نى اهتاماته ٠‏ وأول هذه الاهامات ميله إلى الرياضيات 
الى هى نموذج المعرفة الصورية . ولا بد من الاعراف بأن الاستعداد للرياضيات 
موهبة فطرية مستقلة عن مقومات الطبع الفطرية الأخرى » وهذا ما يدل عليه 
ظهورها مبكرة نى الطفولة . ولكن لابد من الاعتراف أيضا بأن هذا الاستعداد 
بعكن لقومات الطبع أن تشجعه أو أن تعرقله لدى من بملكه فطرة : ولذلك 
ترى عدد اللمفاويين بين كبار الرياضيين؛ كبيراً جدا . وإذا كانت البرودة 
تسمل حدس العلاقات العقلية » فهى تسمل كذلكت دقة الملاحظة الموضوعية . 
ولكن بين ميل الدمويون بالعلم إلى التجريب ( بيكون ) ميل به اللمفاويون إلى 
التنظم النظرى الرياضى ( ليبنتس ) . وإذا كانت البرودة تشجع حقلية التفكير 
ودقة الملاحظة فلابد أن تساعد على الإمجاز والموضوعية ى الكلام » وهذا ما يلاحظ 
ى اللمفاويين . 

إن اللمفاوى يعيش للعقل : صعيح أن قوة الد كاء تلاحظ فى جميع الطباع 
على السواء » فالذكاء قابلية قانمة بذاتها تصيب مها جميع الطباع حظوضاً وفقاً 
لقوانين مندل نى الورائة . ولكن هذه القابلية تتأثر بعناصر الطبع فإذا الذى يظهر 
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مها » موضوعيًا > يختلف باخحتلاف الطبع > شأناً ونوعاً . وأيسر ما نقوله بهذا 
الصدد : أن من الناس من يعيش لتحقيق ميوله بواسطة العقل» وأن من الناس من 
تضعف ميوله إلا العقلية مها » فإذا هو يعيش من أجل العقلء وهذه الحالة الأخحيرة 
تصدق على اللمفاويين بوجه حاص . فإذا وهب لأحد هؤلاء اللمفاويين حظ كبير 
من اذ كاء رأيته ينصرف إلى أعماله العقلية انصرافا تاا . 

وازدياد الاهبامات العقلية لدى اللمفاوى نتيجة لنقصان الاهيامات 
الحسية والعاطفية . . . فا كان للمفاوى أن ينصرف إلى العمل العقلل هذا الانصراف 
کله لو کانت مغریات الحس والقلب تشده وتجرفه . فالقصد ئی ملذات اواس 
وملذات ابمنس شرط لابد منه مدا الانصراف إلى العمل العقلى » إذ يصبح 
العقل غاية ذاته » لا أداة لتحقيق الملذات وإلراء والساطة . 

وللمفاويون بعد هذا فضائل اجماعية يعرفون با » وهى التنزه عن المنفعة » 
والصدق والإخحلاص ٠‏ والعمل الصامت » والسماحة والبر » والتعلتقى بأداء الواجب. 
ولكن لا بد من ظروف فذة حى يتيوءوا مرا كز سياسية عليا . ذلك أن الحرارة 
تعوزم › فإذا الناس پقدر ونیم أكثر مما حبوم . 

ولضعف الانفعالية لدى اللمفاوبين وجوه سلبية . مها أن اجياع ضعف 
الانفعالية إلى قوة الرجيع البعيد بعل استجابة اللمفاوى بطيئة ى ظروف قد 
تقتضی سرعة الرد . وما آن اللمفاوی إن کان أذ كى من غيره نى ميدان الموضرعية 
فهو دون غیره ذکاء ی ميدان الانفعال . إنه لايفهم شثون العاطفة ويظل بذاك 
غريباً عن الشعر . . ومنها أخيراً أنه لايفهم من الدين إلا جانبه الاجياعى »› 
ويظل بعيداً عن النفاذ إلى روح الدين من حيث هو علاقة حميمة بين الله 
والذات . 

وهؤلاء للفاويون من التاريخ : إديسون › بايل › بانثام » برجسون» بوفون » 
ٿورجو »› تبن » جوفر » جيبو » دارون › دالامبیز › رینان » فرانکلین › 
کافندیس › کوس › كوندياك » کوندورسیه › لوك » لیہنتس » جيمس مل › 
جون ستوارت مل » مونتییی » واشنطون . 

الملا : هو اللانفعالى اللافعال ذو الرجيع القريب . وأولى صفاته الكسل : 


Ye 
ليس العصبيون أ كر فعالية من الملاميين » ولكن انفعالينهم الى تم أن تلهب فى‎ 
كل لحظة هى ينبوع لأعمال يقوم بها العصيى من حين إلى حين . فإذا انطفأت‎ 
الانفعالية حلد الشخص إلى الراحة » لدلك نرى الملاميين كسالى » ملين‎ 
الأعمال المغروضة ويرجثون ما ينبغى طم أن يقوموا به > حى إنهم يبلغون من ذلك‎ 
حد الإهمال القتى يقعد عن الشروع ف أی عمل »> وعن ملاحقة أنفع غایات‎ 
الحياة . وى حین یوی الملامیون ذكاء فذ٣ًا يظلون من کسلهم دون المراكز الى‎ 

کان پعکن آن پہیٹھا هم ذکاؤم > دونہا کثراً . 
ويمكن أن نشقل بسهولة من هذه الصفة الأول إلى الصفة الثانية أعى 
غلبة الاهامات المضوية والأنانية . إن الملاى يظل بصره عالقا بالأرض وتظل 
حياته فى مستوى ال حسم وحاجاته القريبة . لذلك نراه ف الذروة من حيث فوضى 
الحياة ابلحنسية ومن حيث الأنانية . ولعل بين البغايا عددا كبيراً من الملاميات . 
وا يفام هذا كله لدى املای أنه ضعيف الحس العملى . وتتعاون اللافعالية 
مع ضعف الحس العملى لديه » فيولدان الميل إلى اللإنفاق ولتبذدير » فإذا هو 
متلاف مضیاع مدین . واملای بعد هذا لایعرف الاندفاع »> وهو لذلك موضوعى › 
ومتسامح . ومن شأن برودثه أنها تعصمه من التأثر بالإيحاءات الحارجية › فإقناعه 
أصعب من إقناع العصيى . والملاعى قليل التقيد با لمواعيد » ضعيف العاطفة 
الدينية » ضعيف الشعور الوطى › قليل العطف على الناس » لامخدم أحدآ» 
فهو حبيس ذاته المضوية » عبد بلحسمه . 
ذلك مجمل صورة الملامى .ولكن الملا محل منزلة ممتازة بين ذوى الترجيع على 
ساثر الغافج ى موهبة الموسيتى والمشيل («كذا تقول نتائج الاستقصاء الإحصا) » 
والموهبة الموسيقية المقصودة هنا مى موهبة العزف نى الدرجة الأول . وتفوقهم فيا 
يرجع إلى أن ضعف القوى الثلاث لدى الطبع الملاى عل له مرونة خاصة » 
و عله مطراعا لسلسلة من الإ محاءات سواء كانت هذه الإحاءاتعملية كالإشارات 
الى تدل على النغمات الوانجب عزفها › آم كانت فنية عملية > كالنص الذى 
يجب على الممثل الزى أن بمثله . فلعل فقدان الإبداع هنا هو المزية » لأن الفرد 
يصح بفضله مرنا » لينا > حى لکأنه قیثارة مهیأة للاهتزاز می مسہا ی مؤثر : 
إن العازف والممشل كالمرايا . 
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ولن تجد فى التاريخ أمثلة على الملامى » ولا على الفوفج الأخير » الخامل > 
ذلك أن أفراد هذين الموذجين أقل القافج إقبالاعلى العمل »> فليس م شان 
ولاعکن آن يذ كر عنہم التاريخ شيا إلا لأسباب لا شأن لے با ولافضل م 
فیا »> أن يكون أحدهم وريث ملك كالملای لويس اللحامس عشر واللامل 
لويس السادس عشر . [ 

اللامل : هو اللا انفعالى اللافعال ذو الرجيع البعيد . ويحكن أن يعد مزجا 
من عاطی وهلای ۰ الملا ی هذا المزيج يبث البرودة ى العاطنى »› والعاطى 
ينظ الملاى . وعلى هذا نرى الحامل كثيب المزاج » ولكن كابته فارغة من 
العاطفة ›» وهو مغلق لاتنفتح نفسه آلبتة» ولايكاد يعرف الضحاك إليه سيلاء 
ولایکاد پتکلم إلاجواباً عن سؤال » وإذا سئل أجاب بكامة أو نصف كلمة »> 
ولكن ليس وراء صمته إلافراغ ورود . فما يرتبط بذللك ثبات اللحامل على رای 
رآه » وانغلاق نفسه وعناده › وتشہثه بعاداته »> وحافظته » وصعوبة إقناعه 
أو مصا- ته > وانزواژه ۽ وګله »> وعدم جاوبه مع عراطف الألحرين > وقلة 
شخفه » وانصرافه عن خحدمة أحد من الناس › وقسوته فى تر بية الأطفال . 

وضعف الانفعالية لدى الحامل يطفف مردود ذ كاه . 

إن العاطى كالحامل سواء بسواء » توء تحت عب ء اللافعالية ولكن الانفعالية 
تبث نى العاطنى طموحا لايمدا أواره > وتجعله بحتج احتجاجا مستمرًا على الثقل 
الذىيشده إلى الراحةء ولابد هذا الطموح المنشوف أن ينتقل منه شىء إلى أفعاله . 
و إلى آفکارہ ئی آقل تقدیر › فالعاطنی یعرف آنه غیر فعال › وهو یشکو من 
«عجزه» وشكوى المرء من عجزه بدابة التحرر من هذا العجز »أو بداية التخفيف 
من وطأة عبوديته على الأقل . أما الحامل فهولايعانى شيئاً من هذا الصراع الداخل : 
لایشکو من عجزه »› ولا یٹور على نفسه › ولا یتمرد على راحته . . . لا بد للمرء 
من اسلحساسية حى تسوءه اللاحساسية . 

وإذا حلت النفس من وقود الانفعالية» وكانت لا تملك الفعالية حرمت ٠ن‏ 
»حب الاستطلاع . وهذا يقعد الذ كاء عن النشاط والإنتاج › فيبدو دون مستواه . 

على أن لانرجيع البعيد لدى الحامل نتائج أخلاقية ميزه عن الملا . فهو 
قل من الملاعى إسرافا فى الملذات . إن فيه شيئاً من صفات اللمفاوى كالصدق 


۲ 
والأمانة والرتيب ودقة المواعيد وما إلى ذلك . ومن أوجه الشبه بين اللمقاوى والحامل 
يفا أن هذين النموذجين بمثلان الحد الأقصى ف تساوى المزاج . 

+» « 

ذللك هو التصتيف الذى وضع قواعده همانس وأقام بناءه لوسن وكحبه . 
وینیغی أن نذ كر أن الطبع فى تعريف لوسن هو « مجموعة من الاستعدادات 
الفطرية الى تؤلف الميكل النفسى لاإنسان» » وهو إذن موروث » وثابت لايتغر . 
وف مقابل الطب هنالك الشخصية وهى تتضمن الطبم اوک » وتتضمن كذلك جميع 
العناصر الى اكتسما الفرد خلال حياته » فخصصت طبعه على نحو كان 
يمكن أن يكون مختلفاً . والطبعم ولشخصية ها طرفا علاقة تشبه علاقة 
صورة عادة . وى قلب هذه العلاقة الى تجمع الطيع إلى الشخصية هناك مبداً 
فعال يقول عنه لوسن إنه حر »> إشارة إلى آنه كان يستطيع وا يزال يستطيع أن 
خصص الطبع فیخرج منه شخصية أخرى > فهذا المدا الفعال هو « الذات ۾ »› 
وقولنا عن الذات إا حرة لايعى آنا قادرة على كل شىء » فإن الذات مسالحة 
بالطبع حدودة په على حو فطری ثابٽ . ویرې لون أن عم الطباع أربعة 
مستويات بحب أن مر با حى يصل إلى معرفة فرد من الأفراد معرفة عيقة غنية . 

اول هله المستويات هو على الطباع العام . وموضوعه معرفة المقومات الأساسية 
والتكميلية الى تتألف الطباع من تزاوجها . 

وثانى هذه المستويات هو عم الطباع الحاص »> وموضوعه دراسة المازج 
الأساسية الى تنشاً عن تزاو ج المقومات الأساسية الى يم الكشف عا . 

وثالٹ هذه المستويات هو على فثات الطيع »> وموضوعه تقس کل عوذج من 
ماذج الطيع الأساسية إلى فثات تبعاً لدرجة كل مقومة من المقومات الأساسية وتعاً 
لانضياف مقومات تكميلية إلى تلك المقرمات الأساسية . 

ورایح هذه المستوياث هو عا م طیحع الفرد . وهو الذى يقترب من معرفة الفرد 

آکبر اقتراب مکن › ویتیح لنا ا نرمم لطبعه صورة غنية على أساس معلومات 
عن حیاته تضاف لل مبادئ المستويات الثلائة السابة , 

وبعد » فإننا ل نشا من عرض هذه الدراسة الذى بدأها همانس » وأ كلها 

وأغناها لوسن وصعبه » أن ننه إل نقد المج الذى اتبعته › ولا إلى نقد النتائج 


۴ 


الى اننہت إليها » أى بتعبير خر : لانريد أن نناقش القيمة العلمية هذا التصنيف . 
وقد سبق أن بينا فى دراسة سابقة“ كيف أنه صعب التسليم با ذهب ليه 
لوسن من أن الطيع الذى هو عنده حصيلة الوراثة لايتطور ولا يتبدل » وقلنا فى 
هذا الصدد إنه ما من شىء ى الشخصية الإنسانية ثابت باق لارصيبه تغير › وإلنه 
إذا كانت المورثات الى تنتقل إلينا بالوراثة لا تخضع ليأثر الأشياء المكتسبة 
فليس يستطيع أحد أن يؤكد أن تنشر مكناتما الكامنة نى أثناء الحياة يتمتع 
مثل ذلك الثبات » وإننا غير قادرين على أن ننفذ نى الطبع إلى ذلك الأساس 
الذى يقال إنه وراى ولادى » فنحن لا ملاث العايير المضمونة الى نستطيع بما أن 
نفرق بين ما هو ی الفرد موروث وما هو مكتسب ولو لدى الطفل الصغير › 
فالأشياء الولادية نفسها متشبعة كل التشبع بشرائط الحياة الى أحاطت بابحنين 
وهو ما پزال ی رح آمه > والموروث يتحد بالمكتسب اتحاداً وثيقاً منذ الولادة . 
قلنا هذا وقلنا أيضا إن لوسين قد ذكر أساء عدد كبير من مشاهير الرجال »> 
واعتقد أنه واجد فی حیاتہم وف آثارہم ما پېرهن به على صدق نظریته »› ولکنه 
وهو الى يدرس الطيع الررائى م يعرض علينا هياكل - هی مقومات الطبع 
الورالى- بل عرض علينا أجساما كاملة التكوين بلحمها ودمها وثيابما » فكيف 
نستطيع أن نفرق نى « طباع » هذه الشخصيات بين ما يرجع إلى التكوين العضوى 
الوراڻى وبين ما يرجم إلى البيئة والتاريخ الشخصى وأحداث الحياة وما إلى ذللك » 
وأضفنا أننا لو أردنا أن نعرى الإنسان حى نصل إلى اليكل الورالى منه » »> حى 
نكتشف ماهو فيه قاعدة ثابتة لائتغیر ولاتتبدل» فلعله لایبی من هذا الإنسان شىء . 

وقد بينا أيضا فما يتعلق بالمبج الذى اتبعه همانس وأخحل به اوسن أن اعتبار 
الانفعالية والفعالية والترجيع هى المقوهات الأساسية أو الأبعاد الأساسية لاطيع › 
اختيار تحكمى لايقوم على أساس من دراسة عاملية سبقته » وكذلاك شأن سائر 
المقومات الثانو ية الى عدد لوسن بعضما تارك قانعما مفتوحة م جاء جاستون برجيه 
فعدد ما بعضاً آلحر تا ركا القانمة مفتوحة كذلك . 

فليس يهمنا الآن أن ننقد تصنيف لوسن من الناحية العلمية > فهذا اللصنيف 


. ۱١۹٩۱ دار المعارف‎ » ٩ علم الطباع » المدرسة الفرفسية المعاصرة‎ « )١( 


4 
قد لايكون قابا على أساس من الدراسة العلمية السليمة » وقد يكون مشتملا على 
ثخرات كثيرة » ولعل تصنيفا آنحر أن بحل عله ف مستقبل قريب أو بعيد »› أولعله 
يصير هو نفسه إلى تصنيف مقبول إذا سدت الثغرات الى فيه » وقد تتكامل 
الدراسات السيكولوجية كلها فى يوم من الأيام فتتهى إلى وضع منظومة من الرموز 
العلمية تستطيع أن تمتص بجميع معطيات الواقع الى يتناوله العم بالدرس »> 
فلا تدع شيتا من هذه المعطيات حارجها . ولعل التصنيف الذى جاء به شلدن أن 
يكون منذ الآن أصدق فى النظرة العلمية من تصنيف لوسن › لأنه قام على 
ساس منهج التحليل العاملل » وهو اليج الذى يوصف بالعلمية أكار من سائر 
لمناهج الأخحرى . ولكننا آثرنا أن نسوق تصنيف لوسن مثالا نستبين من 
خحلاله ١ا‏ قررناه من الفرق بين الحدس الأدبى والدراسة العلمية » لأن لوسن بزع أنه 
قد أعمل ف فهم الطباع الى رسمها حدساً وصفه بأنه هو الحدس الأدلى » 
وقال عنه إنه نفذ به إلى وحدة الطيع الذى تنيع منه مظاهر السليك . إن تصنيف 
لوسن بختلف حتما عن سائر التصانيف الأحرى فى أن تلات القصانيف الأخرى 
لاتزيد على أن تجمع صفات معينة فى حزم هى الماذج ( وتکتنی بن تنظر الى هذه 
ا لزم من حارج ١‏ ولا تحاول أن تربط بين الصفات حدس يرجعها إلى ينبوع 
الشخصية » على نحو ما يقول لوسن إنه فعل . إن شلدن مثلا يستخرج المقومات 
الطبعية مناهجه الإحصائية اللحاصة ٠‏ تم لم يزد على أن يدرج تحت كل 
(۱) جمم شلدن وعاونوه قاًمة تحتوى على “٠١‏ صفة من صفات الطبع ءثم اقشوا هذه الصفات 
وقارنوا بينها » وآكلوها » وصنفوها » وكلفوها» وردوها أخيراً إلى )٠٠١(‏ صفة . وهذه الصفات الللسون 
أضافوها إل سلم تقو مى تتراوح المقادير عليه بين إو۷. ثم عدوا إلى دراسة هذه الصفات تجريياً لى 
آشخاص اسویاءء کا آخضع شلدن ثلاثة وشلاثين طالباً لسلسة من المقابلاث النسليلية وللا-حظة يوبية استغرقت 


سنة جامعية بكاملها» وذاكالحصول على تقو مات عددية للصفات الحسين الى استقروا عليها . حىإذاجمعوا 
هذه التقديرات سبوا التلازمات المتبادلة بين هذه الصفات » فتيين أن بعض الصفات معلازمة تلازياً إيجابياً 
( أى آن وجود بعضها لى فرد يستلزم وجود البعض الآعر ) > وآن بعضما الآعر. متلازم تلازيً سليً 
( آى أن وجرد بعضہا يستلزم عدم وجود البعض الآحر ) . وانبى شلدن إلى تمييز ثلاث مقويات طبعية 
درج تحت كل مہا صفات طبعية متلازمة » وعددها فيا يتعلق بكل مقوية من المقومات عشرون, صفة 
انہی إ لہا شلدن بعد تشذیب . ولا کان شلد پعشقد بان هذه المقویاٹ ذات آساس عضوي فقد أطلق علا 
الأسماء التالية : المتوة الحشوية » المقومة البدئية » المقومة الماغية . وذاك عل آساس المقويات السمية 
الى سبق استخراجها والى اتضح تلازمها مم هذه المقومات الطبعية . 


مقومة من المقومات الصفات الى تشتمل علیہا > کا نری نی ابلیدول التالی(") : 


الأقومة ا-حشو ية 


امقومة البدنية 


١‏ استرخحاء فى الوضع والحركة ١ ٠‏ جزم ف الوضع والح ركة 


۲ ميل إلى الرخاء اجى 


: 


استجابات بطيئة 
حبة الطعا 
ه عبة الاجماع على الائدة 


a 


٩‏ -حسن المضم ولتلذذ به 


۷ عة الاحتفالات الأنيقة 
حبة الاجماع بالناس 


> 


٩‏ لطت طبیعی مع جميع الناس 


بلاییز . 
۰ - شره إلى عحبة الناس ونام 
عليه . 
١‏ اتجاه حو الغير 
۲ تساو ى التيار الانفعالى 
۱۴ - تسامح 


٤‏ -رضی هادی عن النفس 

٥‏ نوم میق 

-- رخاوة ى الطيع 

۷ التعيير ار السبل عن العاطفة 
۸ ۔ اسرحاء ومیل إلى الناس تحت 


تأثير الكحول 


4 -المحاجة إلى الألحرين فى حالة 
الارتباك 

۲١‏ - الاتجاه نعو الطفولة وعلاقات 
الأسرة 


۲ ھک حب احاطرة 


۳ الاشاط والحيوية 
٤‏ حاجة إلى الرياضة وتلدذ بها 


المقومة الدماغية 


١‏ - تحفظ ف الوضع والحركةء 


ه ميل إلى السيطرة وشوا حك ٠‏ -توتر فى مفرط » فرط 


عة اللحطر والصدقة 
۷ معاملة صرحة وجر يثة 
۸ -شجاعة ى العارك 
۹ هجوم ى التنافس 


٠١‏ - قسوة نفسية 


١‏ - عحبة الفضاء والكان ارحب 


۱۲ فقدان الشفقة 


۱۳ صوت قوی منطلق 


٤‏ - استخفاف إسبارطی الام 
٥‏ - ضصچیج وکحب 
٦‏ - قرط نضج المظهر 
۷ --انبساطية من وع حاص 
۸ --اکتفاء بالنفس وروح 
هجومية تحت تأثير الكحول 
۹ حاجة إل العمل فى حالة 
الارتباك 
۰ اتجاه حو أهداف الشہاب 
وأعاله 


انکماش 
۲ -استجابات فيزيولوجية 
مقرطة ى العنف 
۳ استجابات مةرطةق ‌السرعة 
٤‏ ميل إلى الوحدة 
انتباه ۰ غم 1 
١ ٠‏ السر العاطنى »> مراقبة 
, الانفعالات . 


۷ - حركة العينين والوجه قلق 
٩‏ الحفظ ف لماء الالحرين 


۱۱ - کرو الفضاء 

۲ ۔-موافف لایتنباً ا 

۳ صوت منکمش . خوف من 
إحداث الضجة 

٤‏ - إحساس شديد الألم 

٥‏ - نوم حفیف . تعب مزن 


١‏ تحر نضج المظهر 
۷ - انطوائية 


۸ -انزعاج من الكحول ومن 
ساثر العقاقير الخبطة 

۹ د حاجة إلى العزلة ى حالة 
الارتباك 

۰ اتجاه حو أآهداف آنحر مراحل 
الحياة 


ا ا کے 


(۱) شلدون › « آنوع المزاج » »> و ۴١‏ . 


۲٦ 

ذلا ما فعله شلدن » أما لوسن فإنه لايكتى بسرد الصفات المترابطة » بل 
يبين امحدارها من المقومات الأساسية منهج أساه الحدس الأدبى . 

فهذا الحدس الذى تحدث عنه لوسن هو ما نريد الآن أن نتساءل عن موقعه 
حا من المحندس الأدبى : هل تحن حا إزاء رؤبة حدسية أو أننا إزاء كيميا 
طباعية ؟ 

إن الم ليظل بحس »وهو يقرأ الوصف النفسى للهاذج عند لوسن ء هذاالوصف 
التفسى الذى يستخر ج الملامح واللحصائص من اجباع المومات الأساسية بعضما إلى 
بعض ومن تكملها بالمقومات الثانوية »إنه إزاء عناصر قانمة بذاتما أولاءعناصر ها 
وجودها المستقل » كالأجسام الطبيعية سواء بسواء » ثم هى تجتمع بعضبا إلى 
بعض او یرکب بعضما مع بعض › فتخرج مہا اللحصائص › تماما کا رتحد 
الأ وكسجين وافيدر وجين بنسبة معينة فيخ رج من اتحادهما الماء , . . . هذا ما بحسه 
المرء وهو يقرا الوصف النفسى لماذج المدرسة الفرنسية فى على الطباع » بدلا منأن 
بحس أن وجود هذه الممومات مو وجود تصوری استخرج‌نظر ًا من دراسة حصائص 
الطيع : 

إن هذه الكيميائية الطباعية لتتجلى ى كل موضع من المواضع الى بعلل 
فيا لوسن حرو ج صفة نفسية من اجهاع مقومتين أو أ كار من مقومات الطبمالأساسية 
والثانوية . ولعل هذه الكيميائية الطباعية أن يفضحها التناقض بين تشخيص لوسن 
لطيع فولتير وتشخيص جاستون برجيه لطيع هذا الكاتب . لقد قرر لوسن أن 
فولتیر دموی » أی لاانفعالی فعال ذو ترجيع قريب »› وراح پستخرج جمیع 
صفات هذا الكاتب من اجماع هذه المقومات الثلاث فى طبعه » حى لكأن 
فولتير هو اموذج الدموی ف نی أشکاله : هادئ المظهر » قليل الاندفاع ٤‏ 
انبساطى » ملاك الس العملى » يعرف كيف يتصرف فى الأمور »> ينجح 
فى الحياة » محصل الراء ء بارع ف الحديث » مرن » عاجزعن التنظم » نسبى 
فى النظر إل الأمور “> زیی ی میدان الأحلاق > ریی فی میدان اندین › ال 
الحقائق الرأة > متعدد الحوانب ف الإنتاج الأدى ا لحاصة فیا یسمی 
بالقالة و الفلسفية » » حاذق فى النقد > موسوعی المعرفة قليل العمق »> ضعيف 


۹¥ 


العاطفة القومية » لايعرف الحب الواله »> إلخ الح . وھذہ کلها هی الصفات 
الى يرينا لوسن كيف تخرج من تآ لف القومات الأساسية فى طبع الدموى › 
مستعملا ئی ذللت ما اہ الحدس الدب › ویرینا کیت آنا صفات فوتیر 
بعینها مستمدة من حیاته ومن آثاره . 


فا عسی أن نقول ئی هذا الحدس إذا حن رأينا جاستون برجيه »> وهو أحد 
أقطاب هذه المدرسة » يقو إن فولتير يجب ألا ينمى إلى الطبع الدموى » بل إلى 
الطبع الغضيى » وذللك لأنه انفعالى » وإن لؤسن إذ جرده من الانفعالية قد أشتبه 
عليه الأمر » فحسب ما ينتج عن فقدان « المودة » عند فولتير فقداتاً للانفعالية › 
وليس الأمر كذلك . ففولتير انفعالى > لأنه كان بہتزكثيرا لأيسر الأمور »› 
ولكنه انفعالى بغير مودة . والانفعالية يكن أن يضاف إليما هذا العامل التكميلى 
عامل المودة » فتنتج عا صفات بعينها ويمكن أن تكون محرومة من هذا العامل 
التكميلى فتتج علا صفات أخرى غتلفة عن الأول كل الاختلاف › فإن هناك 
انفعاليين لايشاركون الالحر ین غواطفهم > ولالخفق قلؤب بعاطفة الرحمة » ولاتعنييم 
غير ذواتہم» نى حبن أن هناك انفعاليين قادرين على التعاطف والتراحم بتر قلو م 
مم قلوب الالحر ين بالتواصل العاطنى والمحبة باستمرار . فإذا صدق ما يقوله برجيه > 
فأين كان حدس لوسن إذن من هذه الحقيقة حين مضى يستخرج من نقص 
الانشعالية عند الموذج الدموی ما استخرجه من صفات هى عند جاستون برجيه 
نمرة الحرمان من عامل المودة لامن عامل الانفعالية ؟ إننا إذا عفنا الحدس بأنهء 
3 يصفه وسن لفسه »> معالقة الحادس حرکات نفس أخری › وصیر ورته 
إليها نوعاً من الصير ورة » فإننا لاستطيع إلا أن نسلم أن عمل لوسن لم يكن إذن 
حدسا » و[نما کان كيميائية ترید أن تكتسى طابم الحدس . ولقد أنحطاً و الحدس» 
ها هنا مرتين » مرة حين استبخرج صفات الموذج من مقوماته الأساسية ‏ وتلاف هى 
إحدى القاعدتين اللتين يرتكز عليها التصنيف كله - ومرة حن حدس طبع فولتير 
من لحلال حياته وآثاره بإدراك أراد له أن يكين إدراك معايشة . ويل هذا 
الإحفاق المزدوج نى الرؤية الحدسية إنما حس سين نرى لوسن يصف اللمفاويين. 
بأنهم يظلون بعيدين عن الشعر وأنْهم يرون من الدين جانبه الاجماعى ويظلون 


۲۰۸ 
غريبين عن بجوهره الذى هو علاقة شخصية بين الله والذات » أى سح ركات داخلية» 
ا لحب محركها » واللطف الإلمى تملا » وخلاص الروح مرها » ( اوسن ص۴٠١‏ )ء 
وأن اهتامهم بالأفراد قليل » وأن إدراكهم ينصرف إلى القوانين العامة . . . م 

هو حشر ی عدادهم برجسون الذى توصف فلسفته بأنما أقرب إلى الشعر » والذى 
تحدث عن الدين الح ركى والأخلاق المنفتحة والبطولة والصوفية »> والذى كانت كل 

رسالته الفلسفية ن يدعو إلى معرفة الواقع بالنظرة الفنية ؟ 


احق أن تحلبلات لوسن لاتدل على أنه كان ينف بحدسه إلى ينبوع الشخصية 
أو إلى ينابيع الشخصية » فيحس انحدار مظاهرها من هذه الينابيع . إن هذه 
التحليلات لاتزيد على أن تكون نوعاً من الكيمياء تشتمل على مزج مقادير ختلفة 
من مواد ختلفة من أجل إخحراج مركبات جديدة . إن لوسن لا حدس بل يتصور 
تصوراً قلا » بل إنه فى هذا التصور العقلى ليلعب ى كير من الأحيان على 
أكار من حبل » فيستخرج من المقومات الطبعية بعض الصفات تارة » ثم يستخ رج 
من هذه المقومات نفسا صفات أخرى تناقض الأولى تارة أحرى » وذلك من أجل 
أن يسو النتائج الإحصائية الى أماءه بأى نمن» وعلى ية طريقة . من ذلات مثله 
أنه يعد الرجیع القریب ف أثلاء حدیثه عن الدموی شرطا ضروريًا من شروط 
الحس العملى الذى يتفوق فيه الدوى على سائر الطباع م يعده فى أثناء الحديث 
عن الملاى عدوا ٠ن‏ أعداء الحس‌العملى الذى يتخلف فيه الملامى . فكأن غايته 
و ا او ء كيفما اتفق . فهل کان له أن يتناقض هذا التناقض 
لو کان حدس حًا بدلامن آن یعتمد على تحلیل منطنی جریه على ما مجحب له 

هواه . ومن قبيل ذللك أيضاً أنه يرجم صفة من الصفات تارة إلى هذه القومة 
وتارة إلى تلك » ونه يرجع صفة من الصفات تارة إلى مقومة تكميلية وتارة إلى مقومة 
أساسية أو إل اجتاع مقومتين أو أكثر من المقومات الأساسية . فسعة الفكر مثله 
ترجع إلى سعة ساحة الشعور › وهو مع ذللث يستعمل نتائج الاستقصاء ء المتعلقة 
بها فى وصف ناذج الطبع الأساسية . وهناك٠صفات‏ يذكر آنا مستقلة عن 
مقومات الطبح الأساسية » م هو يستخرجها مع ذلك من مقومات الطبع › 
مثال ذللك ما يقوله عن الموهبة الموسيقية والمثيلية لدى الملاميين . فلقد سبق أن ` 
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قال إن المواهب مستقلة عن الطبع ر وكذلث الذكاء) › ونما راجعة إلى شروط 
عضوية خحاصة بها »حى إذا اضطر إلى تفسير نتائج الاستقصاء الإحصائ الى تسند 
إلى الملاميين موهبة موسيقية وغثيلية أخذ يستخرج هذه الموهبة من الصيغة الطباعية 
استخرا جا کیمیاشًا› بدلا ٠ن‏ أن ينهم نتائج الاستقصاء أو أن يعزو هذه النتيجة 
بالذات إلى الصدفة الإحصائية . والحق أن التبر يرات العقلية النتيجة من نتائج 
الإحصاء بمكن أن يلتمسها البرر على ألف وجه ووجه » ولعل لوسن كان 
يستطيع مثلا أن يقول ‏ وهذا وجه من وجوه التبر ير قد تدعى له أنه نمرة حدس 
ومعايشة - إن تفوق الملاى ف الموهبة الموسيقية والتمشيلية راجع إلى أنه إذا تعلق 
بالموسينى والتمثيل استطاع أن ينصرف إليهما انصرافاً تاسًا » لأن الانفعالية والفعالية 
اللتين تدفعان إلى غير ذلك من شئون الحياة تعوزانه » فا منعانه عن هذا الانصراف 
إلى ما تعلق به » وهو تبریر لیس تبریر لوسن بأحسن منه › ولا هو بأحسن من 
تبر ير لوسن» فكلا التبر يرين افتراض أو لعب عقلى » لاشأن له بالحدس ما دام 
الحدس رؤية للواقعم لا فرضيات نحوم حوله . ومن هذه الكيميائية الذهنية الى 
تحاول أن تلبس مسوح الحدس أن لوسن حين يتحدث عن دقة المواعيد لى , 
اللمفاوى يقول : ولعل ضصيت ساحة الشعور تسام فى توليد هذه الميزة وف إدخال 
مزيد من الصرامة عليها . أفلا نستطيع أن نتصور «لعل» أخحرى » فنقول إن ضيق 
ساحة الشعور بمكن أن يصرف الانتباه كله إلى ما هو موضوع اهام اللحظة 
الحاضرة » فيدهل المرء عن الموعد المضروب ؟ ألم بقل لوسن نفسه مثل هذا عن 
الانفعالية الى تضيق ساحة الشعور » فتغرق الانفعالى فما هو بسبيله › فا بأتى 
إلى الموعد فى للحظته المضروبة له ؟ الواقع أن المعقولية الى أراد لوسن أن يصل 
اليما بما أسماه الحدس الدب لم تكن رة هذا الحدس .حًا وإنما كانت رة افتراضات 
عقلية يستطيع المرء أن يديرها على ما حب . 

وما ینبغی على کل حال أن نتوقع أن يكون هذا الحدس الذى تحدث عنه لوسن 
هوالحدس الذى يى إلى رؤية » فالحدس اللحقيى تعاطف » والتعاطف لايكون . 
مع بموذج > أى مع حزمة من التصورات الجردة › وإنما يون مع کائن حى . 
ومعٰی ذلك أنه لايكون حدس إلا حيث يكون الموقف الذى يقفه الإنسان من 
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الأفراد هو الموقف الفى أو الأدنی أصلا › أى هو الموقف الذی پرى نى الفرد 
فرديته وما مجعله هو إياه » لاالصفات العامة الى يشرك فيا م غیره » وهی هنا 
الملقومات الأساسية والتكميلية الى تتألف من تزاوجانها نماذج . ولان كان عجز 
لوسن عن حدس الفوذج مرا طبیعيًا بسبب ذلاك » فلعل عجزه حى عن حدس 
أفراد مشل فولتير و برجسون أن يكون مرده إلى أنه أيضاً فى هذه المرحلة من مراحل 
دراسته على المستوى الرابع من مستويات عام الطباع » ظل عالاً وم يكن أديباً › 
فإنه وقد تزود بتصوراته العامة لم ير الأفراد إلا من حلال هذه التصورات العامة › 
ولعل الدراسة الى آفردها لاشاعر ألفرد دو فینى أن تكون حير مثال على غياب 

الفردية الأصبلة وراء التصورات الجردة . 

فا دمنا نرم نماذج فلا نتحدث إذن عن حدس . 

لقد رأبنا كيف أن اوسن يرى أن لملم الطباع أربعة مستويات : علالطباع 
العام الدى يستخ رج المقومات › وعم الطباع الللاص الذى يرم الماذج الأساسيةء 
وعلم فثات الطيع الذى يفرع الماذج الأساسية؛ وعلم طبع الفرد الذى يضيف إلى 
ما سعصله من معلومات نى المستويات الثلالة السابقة » معلوات أحرى مستمدة 
من حياة الفرد » فيقترب بلك من معرفة الفرد أ كبر اقتراب تمكن . 

وعلى أساس هذا التفريق بين مستويات مختلفة لعلم الطباع نرى لوسن يرد على 
اعتراض يصفه أنه اول أن يمدم على الطباع > وهو الاعاراض الذى يقول 
إن علي الطباع مصيره إلى الإحفاق لأن كل فرد مختلف عن سائر الأفراد » ولايمكن 
آن یشبه أى فرد بأى فرد آلنحر » وأن أى معرفة عقلية » كاثنة ما كانت » فهى 
مؤلغة من تصورات » أى من تجريدات وتعممات » ف حين أن الفرد الواقعى هو 
لانهاية تضفو على كل تجريد »> وهو أصالة لايدركها أى تعميم › وعلم الطباع 
إنما بحل عل الأشخاص الأحياء هياكل جاءدة . قلنا إن لوسن بد على هذا 
الاعنراض » على أساس التفريق بين مستويات ختلفة لعلم الطباع . وهذا مجمل 
ما يقوله بهذا الصدد : 

۱ 2 لیس يفیدنا ف شیء آن نسفه عل الطباع نظريً فی حین آننا لانعیش 
بدونه ليشا . إن کل إنسان منا عاط پأناس آنحرین عایه أن بحدد علاقاته بی 


۲۱ 


وسلوکه محم > فهو لايستطيع أن يتصرف مع شخص صادق تصرفه مع شخص 
كاذب . وهكذا نرانا نصنف الناس فى حياتنا اليومية . وليس عم الطباع إلا 
هذا التصنيف نقد أصبح دقيقاً . 

۲ -وليس هذا أمرا واقعا فحسب » بل هو كلذللث أمر واجب . انظروا 
إلى جميع المعارف الى تستعمل التصورات . أية نجربة تعرض علينا شكلا له نقاء 
الشکل الریاضی ؟ ولفیزیای الذى يتحدث عن نواس كامل أو عن غاز كامل » 
والکیمیاٹی الذى لا حدثنا إلا عن أجسام صافية » والبيولوجى الذى يسلم بواقعية 
الأنوإع .. هؤلاء جميعاً ألا يستعملون تعممات وكليات تكذيما تاريخية كل جر بةء 
فهل نخلص من ذلات إلى أن المندسة ولفيزياء والكيمياء والبيولوجيا مستحيلة ؟ 
فإذا كان التعارض بين تعقد الأشياء وبساطة التصورات لاحك على علوم الطبيعة » 
فلہاذا کم على عم الطباع ؟ 

۳ . الواقع أن عم الطباع العام أو الحاص لايطمع ف أن يكتشف بذاته 
الأفراد . وحسبه أن يستطيع أن يببى كائنات بالعقل » مثل العاطلى أو ابمحموح > 
وع وجه ع الانفعالى أو الإنسان ذى الشعور الوإسع » بغية أن مجعل من ذلك 
٠‏ صوى بالسبة إلا بحدد مكان الأفراد . قولوا إن شت إن عام الطباع يرمم بنقاط 
حر أحمر ماذج نظرية » فإذا رجع من تحديد هذه القاذج إلى الحياة » رأى أن 
الناس إعكن ”أن يرسموا بنقاط حبر أسود تحضف بالنقاط الحمراء وتتداحل معها فن 
ينظر إلى هذه الرسوم يعرف موقع صفات الأفراد من اللحصائص الى تحددها 
التصورات الصرفة . 

› ومعی هذا أن من یرئ' ف التعارض بین ما هو تصوری وما هو واقمی‎ - ٤ 
سبباً لتسفيه المعرفة التصورية ينسى أن التصورى ليس بالنسبة إلى الفكر إلا وسيطا‎ 
. لامعی له إلا ی صلته, بالواقعى الذى يدرك بالحدس‎ 

ومعى هذا الذى بقوله لوسن أن من. يعرف القوذج الذى ينتمى إليه الفرد 
لايكون قد عرف هذا الفرد وإنما يكون قد بدأ يعرفه »> وهو إا بعرفه سحت محرفة 
حين يعمد إلى اليكل العظمى الذى رسمه له بالنموفج » فيلونه بالأصباغ الى 
تبر ز فردية الفرد وأصالته . فليست معرفة الموذج إلا وسيطاً . ومن أجل أن يكون 
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هذا الوسيط أقرب ما يكون إلى الفردية العيانية لابد من تفريعم كل نموفج من 
القاذج المانية الأساسية إلى فثات تبعاً لدرجة كل مقومة من المقومات الأساسية 
وتبعاً لانضیاف المقومات التكميلية . وقد أشرنا فما سبق إلى أننا نستطيع بعملية 
حسابية بسيطة أن نقدر أن القاذج الفرعية تقارب الألف عدداً أو تزيد » هذا 
إذا نحن لم أحذ نى الاعتبار إلا المقومات الى تشتمل علها حى الآن 
القانمة المفتوحة . ومعرفة الفرد نما تكون إذن بمراحل ثلاث : الأول هى معرفة 
الغوذج الأساسى الذى ينتمى إليه › والثانية هى معرفة الفوذج الفرعى الذى ينتمى 
إليه » والثالثة مى معرفة عناصر طبعه الى جاءت إليه من حوادث الحياة » من 
تار حه » وكذالاث معرفة ما تقوم به « ذاته » الحرة من تخصيص لطبعه . . 

وف هذه المراحل كلها يلعب الحدس دور أساسسًا فى معرفة الفرد . 

ولكننا إذا ألقينا نظرة على ما فعله لوسن ف دراسته لشيخصية ألفرد دو فينى 
لاحظنا أنه لايكاد برى فيه إلا الموج الذى ناه إليه . إن ما يطلق عليه لوسن 
اسم السيكرديالكتيك وهو رد الذات على الطبع وتخصيصا یاه ۾ یکن عند 
فينيى إلا الاستسلام لطبعه والانسياق معه . وش حديث لوسن عن رد فينى على 
طبع ما یشعر بأن فینی کان مولا على هذا ارد بحكم طبعه نفسه ( اللافعالية ) 
فأين هى حرية الذات إذن ؟ وأين تخصيصما للطبع ؟ وإذا نظرنا فى الفقرات 
السيكوديالكتيكية الى يشرح فيا لوسن كيفية رد الذات » على الطبع › لاحظنا 
أن و الذات » الى يحدثنا عا تنتمى إلى نموذج لا إلى فرد . إن لوسن محدثنا عن 
رد القوذج على طبعه لا عن رد فرد بعينه على طبعه » فكأن لكل نموذج من الفاذج 
ذاتاً مشر كة بين بجميع أفراده » وكأن « الذات » ليست خاصة بفرد بعينه › 
وکانا ليست إِذن بذات . 

ذللك كله إنما يرجع إلى أن لوسن قد وقف الموقف العلمى منذ الأصل › فل 
يمف الموقف الأدى الذى ينظر إل الفرد ها هو » لامن خلال مموعة من ‌التصورات 
العامة هى هنا الموذج . وليس ينتظر من هذا الموقف ال لمى إلا أن يعيب الفرد 
وراء الموذج . 

ولیس على عام الطباع من اعراض ما دام يعرف حدوده کعام بالکلیات . 


۹۳ 


ونما الاعتراض يقوم حين يدعى علي الطباع أنه واصل بوباثل البحث العلمى 
إلى معرفة الأفراد » زاعا أنه متوسل إلى هذا بالحدس شأنه فى ذلاث شأن الأأدب سواء 
بسواء . حين يقول لوسن إننا ف الحياة اليومية نصنف الناس بغية التلاؤم معهى فهذا 
ععيح كل الصحة : نحن فى كل لحظة نصنف الذين حولناء فنصف هذا بالصدق 
ونصف هذا بالكذب » نصف هذا بالأمانة ونصف هذا بغر الأمانة » نصف 
هذا باب رأة ونصف هذا بالحبن . والاخة أداة متازة وضعت بين أيديناء لتساعدنا فى 
القيام بهذا التصنيف اللازم لنحسن التعامل مع الناس ونحسن التلاؤم مع الواقع . 
وحين يقول لوسن إن عام الطباع إنما هو هذا التصنيف الذى تجريه فى الحياة 
اليومية وقد أصبح دقيقاً > فكلامه ععيح كل الصحة . وحين يقول أيضاً إن علم 
الطباع يشبه سائر العلوم نى أنه بحيل الواقع إلى تصورات بسيطة »> وإن 
هذا لابقدح نى هذه العلوم فكذللك ما ينبغى أن يقدح ى عل الطباع » فكلامه 
أيضاً صادق كل الصدق . 


ليس هناك إذن اعراض على علم الطباع من حيث هو عام > ليس هناك 
اعزاض على علم التفس من حيث هو علم . ولكن الحقيقة الى يجب تقريرها 
هو أن الع عام بالكليات لا بالأفراد » وأن الفن هو الذى يدرك الأفراد بما هى 
عليه » وذللك بتعاطف وحدس » وأن الأدب من بين الفنون هو الذى يدرك نفوس 
آحاد البشر من حیث ھی نفوس فردية أصيلة . ولاحاجة بنا الآن إلى أن نكرر 
ما سبق أن قلناه فى بيان هذه الحقيقة ى غير موضع من مواضع هذه الدراسة . 
وسبنا بصدد الكلام على تصنيف لسن أن نى نظرة على الشخصيات 
الثاريخية الى يدرجها فى نماذجه الحختلفة ليستبين لنا مدى التجريد الذى يفرضہا 
عليها التصنيف : هؤلاء مثلا عاطفيون من التاريخ : مدام آکرمان » آمییل › 
سول بر ودوم > ٹاکری » تورو» لو کونت دولیل » الفرد دو فیلی » روبسبییر › 
روسو » كركجرد » أبو العلاء المعرى“ . فانظر نى هؤلاء الأشخاص الذين 
بش رکون حًا ی ہم جمیعاً انفعالیون لافعالون ذوو ترجيع بعيد » وتساءل : 

)١ (‏ بعطبيق منهج المارسة الفرنسية المعاصرة نى علم الطباع على شخصية المعرى كا تستبين من حياته 
وآثاره > نينا فى دراسة سابقة إلى تصنيفه فى النموذج العاطفى راجم ر علم الطباع ۾ »› دارالعارف ۱۹٩۱‏ . 
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هل التشابه بينم فى هذه المقومات الأساسية ام من الاحتلاف بيهم ف النغمة‎ 
ن٠ الأساسية لاشخصية ؟ اين روبسبییر هن المعری مللا ؟ ... وهؤلاء عصبیون‎ 
» التاریخ : بیرون » إدجار بو » بودلیر » جوجان » داننزیو » دوستویفسکی‎ 
› رامبو » ستاندال» جولد سمیٹ › شاتوبریان » شوبان » فرلین » لافونتین‎ 
بير لوی » موتسارت » موسیه » هایی » هوفان »› آبو نواس. فانظر نی هؤلاء‎ 
الأشخاص الذين يشاركون حًا ف نے جمیعاً انفعالیون لا فعالون ذوو ترجیع‎ 
قربب » وتساءل : هل تحس بيهم من التشابه مثلما تحس بيهم من الاحتلاف ؟‎ 
آین دوستویفسکی ۰ن آیی نواس مثلا ؟‎ 

إن بين الأفراد من أوجه اللحلاف أكثر ما بينم من أوجه التشابه . لن صدق 
أحدم حين قال : ما من ورقتين على أغصان الشجر نى الغابة تشبه إحداهما الأخحرى 
شبهاً تامنًا » إن هذا القول أصدق على أفراد البشر منه على أوراق الشجر : ما من 
وجهون إنسانيون يشبه أحدها الآحر شما تاسًا » حى ولا جهى التوأمين اللذين 
نها عن بيضة وإاحدة . ولان صدق هذا على ملامح الوجه › إنه على ملامح 
النفس وسات الطبع وصفات اللعلق أصدق . 

على أن هذا لايضير أن يدرس عالم النفس الصفات المشتركة بين الأفراد . 
فكما أن اخحتلاف أوراق ااشجر فالغابة لايعنع عالم النبات من أن يدرس خحصاثصما 
وأن يصنفها ى أجناس وأنوإع تبعاً لا بيبا من وجوه الشبه ووجوه الاختلاف > 
تاركا للرسام أن يصور مها ورقة بالذات » فكذلاك احتلاف أفراد البشر ما بحب 
أن ينع عالم النفس من أن يدرس خصائصا وأن يصنفها فى نماذج وفثات تبعاً 
لما بيا من وجوه الشبه ووجو الاحتلاف » تاركا للروا أو الدراعى أو الشاعر أن 
یصور منہا فرداً بالذات . 

ولکننا نحسب آنه قد آن الأوان لندحل فى هذه العطفة الأساسية من عطفات 
الببحٹ فى العلاقة بين علم النفس وإلأدب » العطفة الى نرى عندها افتراقاً كيرا 
بين الدراسة السيكولوجية للشخصية ‏ أيّا كان مإجها وأية كانت نتانجها - وبين 


)١(‏ بتطبيق مهج هذهالمدرسة على شخصية أب نواس كا تظهر نى حياته وشعره انهينا فى دراسة 
سابقة إلى تصئيفه ى الموج العصبى راجم و علم الطباع ۾ » دار المعارف ۱۹٩۱‏ . 
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تصوير الشخصية فى الأثر الأدبى . إن هناك فرقاً آنحر بين الدراسة العلمية 
للشخصية وبين التصوير الأدبى ها » فرقاً غير الفرق القالم على ساس أن العم 
يفقر الشخصية إذ عيلها إلى تصورات عامة » نى حين أن الأدب يراها بكل ما فيا 
من غنى هو قوام أصالها وتفردها . والحق أن هذا الفرق الاخر يشتمل على الفرق ' 
الأول ضمناً » ولكنه يزيد عليه › ولعله بجسد كل ما بين المعرفة العلمية والتعبير 
الأدى من احتلاف فى الطبيعة . 

إننا نستطيع أن نقول عن المعرفة العلمية إنما ف دراستا موضوعها مضطرة إلى 
أن تعزله عن موكب الزه‌ان » إلى أن تجمده على اللحظة الى تدرسه فيا . 

إن على النفس حين ”يدرس الشخصية يرى فما جموعة من الصفات فيرسم » 
بطريقة أو بأحرى » ما يسمى ببر وفبل الشخصية . وهو بذلك يرى ٠ن‏ الشخصية 
الحانب اللازمانى . إنه رى الماهية . أما الوجود الذى لابعمكن تصوره بغير زمان 
فهو «خفل ف الدراسة السيكولوجية الشخصية › حى لكأننا نستطيع أن تقول بمعى 
من العانى إن صفات الشهخصية الى يدرسما علم النفس لا وجرد هما »> لأا قد 
وضعت حارج الزمان الذى هو نسيجها البى . إن الانفعالية لاوجود ها إلا فى 
شخص ينفعل » والشخص إنا ينفعل فى زمان » ولزمان الذى ينفعل فيه الشخص 
ليس الزمان الرياضى الفارغ بل هو الزهان الوجودى الى »› هو الزمان الذى يعيشه 
الفرد وط الأحداث الى تملا هى أيضاً هذا الزمان. إن اليسمة لا وجود ها إلا على 
الم الذى يبتسم » ولفم يبتسم ف زمان » يبتسم ابتسامة هى استجابة لظرف 
داحلی او خارجی . إن الصفات الی بتصف ہا شخص لا وجرد ها إلا بوجود 
. الشیخص الذی یعیش زماناً وسط أحداث تجرى هى الأخحرى ى الزمان . وهكذا 
فإن التصوير الكامل لصفات الشخصية إنما يكون بإبرازها فى تار ية الشخص الذى 
محملها» فى وجوده الزمانى امتفاعل مع الأحداث > ومعى هذا أن الشخصية إنغما تجد 
التعبير الكامل عنها فى الأدب . فهذه نقطة أو . 

أما النقطة الثانية فهى أن صفات الشخصية الى مكن أن بحددها عام النفس 
وأن يعينها فى فرد قد صارت بمذا النوع من الدراسة ولقياس إلى سكون » مع 
أن هذه الصفات إنما هى فى صيرورة مستمرة . إا ليست كائنة » وإ نما هى تكون. 


۲۱١ 
إا تصير . هى فى هذه اللحظة غيرها فى اللحظة الى سبقما . انفعالية الانفعال‎ 
. ليست صفة قانمة فيه > وإنما هى سلوك يصدر عنه ردا على حوادث تجرى‎ 
وقد لا جوز لنا > إذا نحن أردنا الدقة على الصعيد الفينومينولوجى » أن نقول إن‎ 
فلاناً انفعالى » واضعين انفعاليته بذلاف فوق الزمان » وإنما سحب أن نقول إنه‎ 
انفعل إزاء حادث من الحوادث تم انفعل إزاء حادث آنحر > ومن الممكن أنه‎ 
سينفعل إزاء حادث ثالث » وهكذا دوالياك . إننا لانعبر عن معرفة فينومينولوجية بفرد‎ 
من الأفراد حين نبرز فيه جانب الماهية اللازمانية المتمثلة فى جموعة من الصفات‎ 
السا كنة »> مسقطين جانب الوجود الذى هو فى صيرورة زمانية متصلة . وهذه‎ 
الصيرورة الزمانية إنما تجد تعبيرها الكامل فى الدب » لأن الأدب يصور الشخصية‎ 
وهی تيا فى الزمان » وسط الأحداث » مستجيبة طمذه الأحداث استجابات توصف‎ 
من ناحية الماهية بأنما انفعالية أو غير انفعالية مثلا » ولكا ليست من ناحية‎ 

الرجود إلا هذه الاستجابات نفسما الى يصورها الأدب . فتلت نقطة ثانية . 


وأما النقطة الثالثة » وسنلاحظ نها حصيلة النقطتين السالفتين › فهى أن 
الأدب لايصور الشخصية فحسب » ونما يصور المصير الشخصى » بل 
نستطيع أن نقول بمعنى من العانى إن الأدب لايصور الشخصية ألبتة › وإنما 
هو يصور المصير الشخصى . فلعن كان علم النفس يكشف‌عن صفات ااشخصية› 
إن الأدب يرينا مصير هذه الشخصية . والمصير هو مركب أصيل من 
الشعخصية والأحداث الى تعانما الشخصية » أو هو الشخصية فى هذه الأحداث . 
الصر هى اة فى رقت هكا الم إن كان هر مرون اة 
فإنه ليس رهن بها وحدها . إنه أيضا رهن”بالأحداث الى تقع لاشخصية أو الى 
نجابهها الشخصية › دون أن يكون هما يد فيا . إن هذا الميقف طرفين أحدها هو 
الشخصية ولثانى هو القدر إن صح التعبير . ثم إن الموقف لايقتصر على أن يكون 
موقف الشخصية حين تقفه هذه الشخصية ٠‏ ونما هو يبدل الشخصية نفسا 
بارتداد إليما أو بانعكاس عليما . فهاهنا جدل . الموقف تقفه الشخصية » ولكن هذا 
الموقف يعود فيبدل هذه الشخصية . لننظر مثلا إلى ملت : إن ف وسح علم النفس 
أن مدد الصفات الى « تحملها » شخصية ملت ولعله بستطيع على أساس تحديد 
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هذه الصفات أن يتنبا بسلوك ملت فى ظروف تلفة » وأن يتنباً باستجاباته ٠‏ 
لأحداث حتلفة مختلفة . ولكن الأدب لادد صفات هلت وإغا هو يصور لت ی 
الأحداث ٠‏ يصور مواقف هلت » وهذه المواقف إن كانت برة الصفات 
الى محملها من جهة » فإنما أيضا رة الحوادث الى وقعت له من جهة أخرى . 
لتعصور مثلا أن آم شات آ ار مح قدغل هذا یکا انان ف 
حطوة أوى إن صفات هملت الى يكون عام النفس قد .حددها بمناهجه اللحاصة 
رجا إياها من الزمان » لايضطر عام التفس عندئذ إلى إعادة النظر فيها أو إلى 
تعديلها » فشخصية ملت هى شخصية ملت من ناحية حزمة الصفات 
الى تتميز بها + والى جاء ما عن طريق الوراثة أو عن طريق فى الطفولة 
أو عن طريق التجارب المكسبة › إلخ . ولكننا لانستطيع إلا أن ن نسم ف 

ثانبة بان ملت الذى بصوره شکسبیر ليس ملت الصفات ونما هو “ملت 
اموقف »ملت الذى تامرت أمه مع عمه على قتل أبيهء وولا أن شكسبير يصور 
ملت نى هذا الموقف » ما جاءت مسرحيته مشتملة على تآمر الأم مع العم على 
قتل الأب» كا أننا لانستطيع نى حطوة ثالة إلا ن نسل بان هلت المنات اله 
أعنى شخصية ملت » قد تغیرت حپن جاہہت هذا الحدث » غدر الأم » أى 
حن وضعتًبا ئى هذا الموقف أحداث لايد ها فيا . هل كان من صلب شخصية 
هلت الى مكن أن تحدد علم النفس أبعادها أن تغدر أمه بأبيه » لتقف شخصية 
هملت هذا الموقف ؟ 

لعلنا نستطيع أن نوضح ما نريد أن مله باقتباس مثال من عل النفس 
هو بين الأمثلة فيا بحن بصدده مثإل فذ . إن هناك مأ يسميه علماء النفس قابلية 
الشخص لإصابته بحوادث . 

فبعض الأشخاص يتصفون بصفات من شأنما أن تعرضهم الحوادث كر 
من غرم > وعالم النفس يستطيم أن مدد هذه الصفات » ورعا استطاع ان 
عن عن درجاتها لدی غتلف الأفراد بوسائل القياس الناسبة . إن قابلية الشخص 
لإصابته بحوادث » وهی هنا صفة من صفات شخصيته الى يكشف عہا 
النفس» هى قبل الإصابة بالخادث إمكان لا وجرد . وهى لاتصبح وجوداً إلا حين 


۸ 
وقوع الإإصابة بالحادث . إن الشخص الذى حمل هذه القابلية قبل وقوع اللحادٿ ء 
غير الشخص الذى ممل هقه القابلية بعد وقوع الحادٹ . نه سين صاب 
بالحادث الذى انى ببتر ساقه مثا قد أصبح واقعاً آنحر إغير واقعه الأول » بل 
نستطيع "' "نون إنه أصبح شخصية أحرى غير الشخصية الى يكون عالم النفس 
قد حدد صفامما قبل وقوع الحادث : إنه الان شخص مبتور الساق » قد تغيرت 
من ذللت حياته النفسية تغيرآ كبيراً . والحادثة الى وقعت له ليست رة القابلية الى 
عنده للإصابة بالحوادث فحسب » ونما هى أيضاً رة تعاون ظروف خارجية 
حصل الحادث حين توافرت » وكان من الممكن ألا تتوافر » وأن تظل قابلية 
اللإإصابة بالحادث إمكاناً فوق الزمان لا وجوداً فى الزمان . 

وهذا كله عن الشخص الذى يتصف بقابلية الإصابة بالحوادث ... ولكن 
الإصابة بالحوادث لاتقع فقط هذا الشخص الذى تسل صفاته إصابته بالحوادث» 
وإنما 7 تقع أيضا لأشخاص پتصفون پکل الصفات الى كان يمكن‌أن تعصمهم من 
u‏ بالحوادث » لرلا أن احوادث قد 7 اقم فم بغخض النظر عن هذه الصفات . 
إن الحادثة الى تقع لال هلاء قدر لا شان له بشخصیا ہی . نبا ليست بممرة 
شخصیا تم > وهى بعد ذلك تبدل. هذه الشخصيات فتحددها أو تصنعها . 

ولان کان علم النفس بعين صفات الشخصية › إن الأدب يصور هذه 
الشخصية وهى ف مواقف تفرضما الشخصية من جهة رالطر و ف المستقلةعن‌الشخصية 
من جهة أخرى . لثّن كان علي النفس يحرف الشخصية » إن الأدب يصور 
المصير م عم النفس خدد و غنه مثلا إنه ينتمى إلى الموذزج 
العاطى ر فى تصتيف لون ) » أو يقول عته مثا إنه حمل عقدة أوديب » ولكن 
الأديب ‏ شكسبير - يصور لنا الشخصية « المؤلقة» من هذه الصفات ى مصير > 
مصير هو نسيج معقد ليست صفات الشخصية فيه إلا حيطا أو بضعة خوط > 
أا اليوط الأنحرى > فھی مثلا غدر الم > وھی املا سحب أوفيليا ينت الم 
وهى غير هذا وذاك من الأحداث الى تتقلب الشخصية بين جنبانا صانعة ها 
ومصنوعة ہہا فی آن وانحد . 

ونعود فنقول إذا کان عل التفس يصة لنا الشخصية فإن الأدب يصرر هذه 
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الشخصية فى تفاعلها مع الأحداث مكونة مصيراً شخصيًا . 

وعلى هذا الأساس نستطيع أن نقول إن لوسن‌الذى اعتبر عام الطباع وسطاً 
بين عل النفس والأدب » من حيث إن عار الطباع لا يدرس اللحياة النفسية للإنسان 
بوجه عام » بل يفرق بين غاذج عتلفة » وبصف هذه الماذج بما هى عليه ¿ ' 
ويقف بذلك على الحدود بين ما هو عام وما هو فردى » نقول إن لوسن الذى 
اعتبر علم الطباع وسطا بين علم النفس والأدب قد أغفل فى إصدار هذا الحكم أن 
هناك احتلافا ف‌النوع لا فى الدرجة بين الموقف الأدلى الذى يقفه الأدب إذ يصور 
المصير الشخصى وبين الموقف العلمى الذى يعدد صفات الشخصية . إن الموقف 
الأول بصو ر الشيخصية منخرطة نى الزمان الملآن باحوادث » وإن الموقف الثانى يصف 
الشخصية خحارجة عن الزمان . الموقف الأول يصور الوجود › والموقف الثانى يصف 
الماهية . ولفرق بين الموقفين هو إذن فرق فى الطبيعة لاف الدرجة › ف 
النوع لای المقدار › ی الکیف لا الكم . وأن يكون تصور « الإنسان» أفقر 
مفهوماً وأوسع ما صدقاً من تصور « الموذج» فليس بعنى هذا أن وصف الفوذح » 
وهو الوصف الذى يقوم به علم الطباع › يقرب من تصوير الفردية الزمانية › 
أى من التصوير الذى يتولاه الأدب . إن الأدب يصور الواقع الإنساف » وهذا 
الواقع الإنسانى نسيج معقد من « كائنات فى ظروف زمانية تاريخية ٠‏ » أما النظرة 
العلمية فما تخرج بعض خيوط هذا النسيج لتصفها مستقلة عن مجموعه المرابطة 
حيوطه . العام جرد والأدب ينظر إلى الواقع المعيش كا هو فى كل تعقده وغناه 
وتشابكه . ولأن هذا الواقع اميش واقع آحاد لامعان كلية إنما فرقنا منذ البداية 
بين المعرفة العلمية والعرفة الأدبية على أساس أن الأولى عل بالكليات وأن الثانية 
رؤية لأفراد . 

لقد قلنا إن هناك موقفين يقفهما الإنسان من الأشياء والناس ونفسه › فأما 
الميقف الأول فهو الموقف الفنى الذى ينظر إلى المفردات فی انما فيراها بكل 
غناها » وأما الموقف الثائى فهو الموقف العملى الذى ممل الإنسان على النظر إلى 
المفردات من ناحية علاقها محاجاته بغية تسخيرها لا ربه والتلاؤ م مع الواقع » فلا يرى 
ملبا إلا العناصر المشركة بيها وبين غيرها » فهو يدرك العلاقات العامة والصفات 


۲۰ 
المتشابهة غافلا عن الفردية الأصيلة . وبينا أن الموقف العلمى حالة من حالات 
الموقف العملى . وأوضحنا أن الموقف الفى من الأشياء والأشخاص والنفس إنما هو 
الموقف الذى يقفه الفنان فى اللحظات الى کون فا فناناً » آى من حيٹ هو 
فنان » وأن الموقف العملى هو الموقف الذى يقفه الناس العاديون > إلا أن يروا 
الواقع الفردى من خلال أثر فى معبر عنه . وقد زعنا حين الكلام على التصنيف 
الذى جاء به الفيلسوف وعالم النفس الأ انى شبرانجر » وأقامه على أساس التعلق 
بالقم المختلفة » أن الوقائم توحى بتصنيف الناس من ناحية هذا التعلق بالقم 
الختلغة تصنيفاً ثنائيسًا عريضاً » فا مع أحد اثنين » إما فنان وإما غير فنان ( وإن 
یکن کلیہما نى آن واحد) » وذلاك تبعاً للموقف الذى يقفه من الأشياء والأشخاص 

ونفسه › فیری فیہا کلیات أو پری فما مفردات . 

وقد بنى علينا الآآن إذن » وحن بصدد التعليق على المدرسة الفرنسية ى عل ' 
الطباع أن نقول كلمة فما وضح لنا نحلال وصفنا لماذجها المانية من آنا ترد 
الاهام بالفن إلى عناصر الطبع نضسما . أى تجعل التعلق بالقيمة الفنية مرة للمقومات 
الى يتألف مها الطبع . ولأن كانت .هذه المدرسة تقع نى غير قليل من الاضطراب 
فى طرح هذه المشكلة وى حلها . وإذ تفرقتارة بين الموهبة والاهتام > ولط 
بينهما تارة أخرى . فن الواضح مع ذللك أن اتجاهها الغالب؛ هو إلى اعتبار الاهمام 
رة الطبع . ون فرق جاستون برجيه بين الذكاء وبين اهوى العقلى » وفرق بين 
الاهامات الحسية الى عدها ينبوع الفن وبين القابليات الفنية الى ترجع عنده 
إلى شروط خاصة بها » إن أول ما حطر على البال هو أن يسال جاستون برجيه 
فى هذا الصدد : إذا كان عامل الاهمامات الحسية هوينبوع الفن التشكيلى »› 
فا هو عامل الاهيام الذى رمكن أن ينيع منه الفن الشعرى والفن الروائى ؟ على أننا 
لسنا فى حاجة, إلى هذا السؤال نطرحه على جاستون برجيه » ما دام أمامه لوسن 
يب عنه غير مرة فى خلال كلامه على تلف الماذج . فلوسن لايردد عن 
القول بأن الطبع العصى هو الذى مجعل صاحبه مهتما بالشعر. وإذا كان القريض ' 
بحتاج إلى قابليات تكنيكية حاصة به » كالإحساس بالأوزان والربط بين الألفاظ 
بالقوانى » والأصالة فى إدراك المشابمات > فإن العصبى إن لم يكن ممن يقرضون 


۲۲١ 


الشعر فهو من يقرعونه ويتذوقونه . ولوسن لا بتردد كذللك عن القول بأن الطبع 
الفضبى هو الذى يجعل صاحبه م بالرواية تأليفًا ودوت . 

ومعى ذلات أن الموقف الفنى إغا عليه على الإنسان طبعه ٠‏ فالتعلتق بالقيمة 
الفنية نمرة الجاع عدد من المقومات بتألف ما الطبع . والسؤال الذى. 
بحب أن يطرح على لوسن هو السؤال البسيط التالى : أهو متأ كد کل التا کد من 
أن العصى لابد أن يقرض الشعر مى توافرت له المواهب التكنيكية اللازمة 
e‏ أن يقطع بجا این اد ا لا ری لمر آن مدا 
لصب محروم من من القابليات التكنيكية ؟ أما أن هناك عصبيين لا ينظمون 

شعراً فذلات مالا يستطیع لوسن إنکاره . ولكن هل يستطيع لوسن أن پؤکد أن كل 
غصبى لاينظ الشعر فهو محروم من الواهب الضرورية للقريض ؟ أليس من 
الممكن أن يكون أحد العصبيين الذين لا يتعاطون الشعر مزوداً بالقابليات والأدوات 
الى لو أعلها لقال شعراً » ولكنه لم يعملها لأنه غير متعلق بالقيمة الشعرية » منصرف 

عن الموقف الشعرى أصلا ؟ اليس من الضرورى إذن أن ندحل فكرة التعلق 
بالقيمة الفنية من أجل تفسير الوقائع > بخض النظر عن مقومات الطبع » أو على 
الأقل باللإضافة إلى مقومات الطبع الى بمكن أن تعد نى هذه الحالة عاملا مسلا 
لا عاملا حدداً أو مولداً ؟ 

وهذا سؤال آلحر من هذا النوع نفسه : إن لوسن يبين لنا أن الطبع الخضى 
يدفع صاحبه إلى التأثير فى الواقع بدلا من تأمل الواقع » إنه يدفع صاحبه إلى 
العمل الشعى والنشاط السياسى ولتغییر الاجاعی » ولکن لوسن یری بعد ذلائ 
آن الطبع" الدموى يدفع صاحبه إل الاهام بالرواية » لاسا رواية الأحداث . 
کا أنه ذا كان شاعراً رأينا شعره ميل إلى اللحطابة . والسؤال النى برح الآن هو 
اتال : الغفضى الذى انصرف إلى التألبف الأدبى رواية أو شا > اذا اصرف 
إلى. ذلاف مح أن طبعه يئه للتار فى الواقع بدلا من تأمل الواقع ؟ آلا نکون 
اشر ی ن آل تر انصراف الغضبى إلى اللحلق الأدبى - إلى أن ندحل 
فكرة التعلتى بالقيمة الأدبية ؟ اذا كان هنالك غضبيون يؤلفون روايات » مع أن 
الغضبيين حلقوا للعمل لا للتأمل ؟ هل نقول إن الغضبيين الذين وقفوا حياهم على 


۲۲ 


العمل الأدى هٍأولئاك الذين توفرت لم الموهبة الأدبية ؟ ولكن من ذا الذى يستطيع 
أن يؤكد أن الغضبيينالانحرين الذين انصرفوا إلى العمل-الاجتاعى أوالاقتصادى- 
م یکونوا پملکون هذه المواهب الأدبية ؟ آلسنا نلاحظ فی طب بعض رجال 
السياسة ما يدل على وجود موهبة أدبية كان بمكن أن تنتج أدبا لو انصرف مؤلاء 
إلى اللحلتق الأدبى بدلا من العمل السياسى » أى لو تعلقوا بالقيمة الأدبية أكار من 
تعلقهم بقيمة العمل والأثير ؟ 

وإن هذه الأسئلة نفسا بمكن أن تطرح بصدد الحموحين والدمويين : 
لاذا كان هنالات بين الحموحين ولدمويين » بالإضافة إلى الخضبيين › أناس 
وقفوا حيا م على الأدب أو الموسينى أو التصوير أو أى فن آنحر من الفنون › 
ما دام طبعھ يهم للعمل ئی مختلف صوره ؟ آلسنا محتاجين من أجل تعليل هذه 
الظاهرة إلى إدحال فكرة التعلق بالقيمة » بغض النظر عن الطبع > أو علي الأقل 
بالإضافة إلى الطبع الذی مکن أن يعد نى هله الحالة عاملا مسہلا فی اکر 
تقدير ؟ 

وما قولنا ٻشعراء اء وأدباء انقطعوا عن الإنتاج مع آم ب أعطوا بوا كير ممتازة ؟ 
لذا ات لاء الأدباء والشعراء عن اللحلق الدب ؟ ألن طبعهم تغير ؟ ألأن 
موهبہم ضعفت ؟ إذا كان الطبع وكانت المواهب ترج إلى شروط عضوية كا 
يقول لوسن نفسه ذلك » فلا الطيع TT‏ . ونما تغير التعلق 
بالفيمة ( رامبو ) . 

إن هناك موقفين أساسيين تختلف طبيعة أحدهما عن طبيعة الانحر الحتلاف 
نوعيًا » رهما الموقف الفنى والموقف العملى . والموقف الفنى هو الموقف اللى حمل 
صاحبه على أن ینظر إل الأشیاء فی ذانہا » فپراها مفردات » والثانى هو الذى حمل 
صاحبه على أن ينظر إلى الأشياء فى علاقتها بالعمل فيختصرها ف تصورات عامة . 
ومعى هذا أن عالم الفنان غير عالم الإنسان العادى . وقد أوضحنا فيا سبق أن 
العا الذى يعيش فه الإنسان يتخصص تخصصا أوليًا بأحد الموقفين الأساسيين 
اللذين يقفهما من الأشياء » فيكون عام فنان يزدم بعفرداٽ حية » أو يكون 
عا ملبخصا مرتدا إلى علاقات عامة وتصورات كلية » وقلنا إن عام الفنان يتخضصس 


Y۳ 


تخصصا ثانياً بالموهبة الى بملكها فيكون عالم رسام أو عالم روائى أوعالم موسي 
تبعاً لا بملات من قابليات تكنيكية» وإن هذا العام المعخصص - عام الروالى ملا 
يتخصص مرة ثالثة بشخصية الروائى » فتكون الشخصيات الى يصورها أو المصاثر 
الشخصية الى بصورها مصطبغة بلون معين مستمد من النغمة الأساسية ف 
شخصیته » ون یکن هذا الرواى يصبو إلى التحرر فى إنتا ج من إسارشخصيته» 
وى أن طوف نى رحاب واسعة غير حدودة » وإلى أن یکون أده لا شخصيًا . 
ولا اعاراض على آڻ يحارب على الطباع تعليل هذا التخصص اللالث فى العام الذى 
يصوره الأثر الأدنى بشخصية الأديب أو بطبع الأدیب . وسنری كيف أن علم 
النفس يستطيع فعلا أن يل أضواء كثيرة على الآثار الأدبية . ولكن التخصصس 
الأول ف عالم الإنسان » أعنى آن يكون عالم فنان أو عام غير فنان » لابد ى 
تعليله من إدحال فكرة التعلتق بالقيمة الفنية »› وهو تعلق يصعب استخراءجه من 
مقومات الطبع كما رأينا . 1 

هناك شخص فكر ف الانتحار لأنه تصور أنه لن يستطيع الانقطاع 
للتأليف الأدبى خلال خسة عشر يو من حياته كلف ى أثنانًها بإدارة مصتعم 
آبیه ر کافکا) . 

« لست إلا أديبا » وا أستطيع لوا رید أن أكون شيا آخحر» ۔ 
« إن وضعى هو عندى لا يطاق » لأن رغبى الوحيدة ورسالى الوحيدة هى 
الأدب » . « إنى أكره كل ما لايتصل بالأدب » . ١‏ إن أم ى نى القدرة على 
استعمال ملکاتى » على استعمال كل إمكانية ٠ن‏ إمكانياتى بطريقة ما » هو كله 
فی میدان الأدب » . هکذا قال کافکا عن نفسه . وکان یشعر بآشد الکرب 
وأعمتقى الزن واليأس كلما تصور أن هناك حائلا ول بينه وبين أن يكون كاتا 
إن القسم الأأكبر من « يومياته» إنما يدور على المعركة اليومية الى كان عليه أن 
خوضما ضد الأشياء وضد الانحرين وضد نفسه من أجل أن يصل إلى هذه النتيجة : 
وهی أن یکتب ولو بضع کلمات . لقد قحم کافکا کل حیاته ف فنه » حی 
لقد کان بری حیاته کلھا فی حطر ین یکون على النشاط الأدبى عنده أن لى 
«کانه لنهاط آنحر . کان کافکا بحس عندئذ إحساسا حقیقیًا بأنه أصبح لايا . 


[ ۲٤ 
و هذا العالم الواسع الذدی ف رأسى . . . انی لأوثر أن تحط ألف مرة على‎ 
ألا أكتبه أو أن أدفنه فى نفسى . أنا من أجل الكتابة وجدت » ليس يساور‎ 
فی هذا أى شك » .« انقضی وقت لم أکتب خلاله شيت . إن الله لایرید لى أن‎ 
أكتب » ولكتى أنا أريد . إنى بين صعود وهبوط لاينقطعان › والله هو الأقوى‎ 
. “'( » آخر الأمر » وشقائی كير ما تتخيل‎ 

وليس كافكا بالحالة الفذة الفريدة . جميع من وقفوا یام على الكتابة ونذر وا 
شس للكتابة » أو الاق الفى جملة » قد أحسو با أحس به كافك > على 
ثفاوت ى درجة هذا الإلحساس . جميع الفنانين عانوا آلواناً من الحرمان ٠ن‏ أجل 
أن محققوا ما شعر وا آنه رسالتي » وهو اللحلق الى . ولقد عانوا جميعاً من جر بة اللحلق 
نفسما أمر ألوان القلق والعذاب . هؤلاء الأشخاص الذين تعلقوا بالقيمة الفنية هذا 
التعلق كله » حى كان اللحلق الفى أحطر شأ عندهم من الحياة نفسما » لاذا 
فعلوا ذلك ؟ 

إن هذا التعلق بالقيمة الفنية بحتاج إلى تعليل فا عسى أن يكون التعليل ؟ 

هنا نصل إلى الكلام على نظرية التحليل التفسى الى ترى فى الفن تعويضاً 
عن حرمان » وتری ف اللحلق الفى تصعيدآ لغرائز مكبوتة فى نفس الفنان . 


(۱) باجم البحث اللي کیہ بلانشی عن کافکا پمنوان , کافکا والأدب » ی کتابہ « نصیب 
النار ۾ ۾ ص ۲١‏ د۳4 . 


القصل الا 
التحليل النضسى للأديب 


إن النتائج الى ينهى التحليل النفسى إلى تقربرها نى ميدان الحلق الفى 
والأدبى تتناول مشكلتين ائنتين مجحب أن نفرق بينهما تفريقاً واضحا . فأما المشكلة 
الأولى فهى الى يعبر علا هذا السؤال : ٠ا‏ الذى بجعل الفنان فناناً ؟ ما الذى بجعل 
الأديب أديباً ؟ وأما المشكلة الثانية فهى الى يعبر عا هذا السؤال : كيف نعرف 
شخصية الفنان أو الأديب من آثاره ؟ ما العلاقة بين شخصية الفنان أو الأديب وبين 
مضصمون إنتاجه الفى أو الأدنى ؟ 

وواضح أن ابحواب عن السؤال الأول هو نى مصطلح وجهة النظر الى عبرنا 
عہا فی کل ما تقدم تعليل للتعلتق بالقيمة الفنية أو الأدبية وهو التعلق الذى يدفم 
صاحبه إلى أن يقف حياته على اللحلق الأدبى قليلا أو كثيراً » وأن اب واب عن 
السقال الثانى » ى مصطلح وجهة النظرالى عبرنا عا فى كل ١٠ا‏ تقدم أيضاً» هو 
تعليل للتخصص الذى تفرضه على عام الأديب شخصيته » فيجىء «ضمون 
آثاره تصويراً هذا العام . 

وقد سبق أن أوضحنا ضرورة التفريق بين المشكلتين تفريقاً قاطعاً . وون ضرورة 
هذا التفريق نما يعبر يونج حين يقول : « من الواضح أن علم النفس » من حيث 
هو دراسة للعمليات النفسية » بمكن أن يدرس الأدب » ما دامت النفس 
البشرية هى الم الذى تتكون فيه شى مبدعات العم والفن . لذلات يتوقع ٠ن‏ 
البحث السيكولوجى أن يفسر لنا أولا طريقة تكون العمل الفنى » وأن يكشف لنا 
ثانياً عن العواءل الى تجعل من شخص ما فناناً خالا . وعلى هذا فإن عالم النفس 
«ضطر إلى معابلعة مهمتين منفصلتين ممايزتين »› بالإضافة إلى آنه ملزم 
بالتعرض هما بطريقتين مختلفتين اختلافاً جوهريًا ٠‏ . وقد أضاف يونج إلى هذا , 


)١(‏ ينج « عم النفس والأدب » > ى كتاب و عملية الحلق ۾ > وهو تارات لعدد من 
المۇلفين › نيويورك »> ص ۲٩۸‏ . 


Yo‏ ج 


۲۲٦ 
يقول : و لثن كانت هاتان المهمتان متصلتين اتصالاويقاً > عدا أن كلا مما‎ 
تعتمد على الأخرى » إن كل واحدة مهما لابعكن أن مدنا وحدها بالتفسيرات‎ 
الى بمكن أن تقدمها لنا الأحرىر . . . ) إن معرفتنا بالعلاقة اللحاصة بين جوته‎ 

وأمه قد تلنى لنا بعض الأضواء على عيارة فاوست اى تف فيا متعجاً : 
« الأمهات . . . الأمهات. . .*يا طا من كلمة ترن فى السمع رنيناً عجياً » 
ولکن تعلق جوته بامه لاکن أن یفسر لنا کون جوته قد كتب درامة فاوست 
نفسما» ٩(‏ . 

وقد سبق أن ذكرنا أن الدراسة السيكرلوجية لمض مون الآثار الأدبية › إذا 
هئ كانت جادة » تعود بفائدة كبيرة على النقد الأدبى . قال كلاباريد : « إننا 
بففل فروید نفهم الآن أن ما کان يبدو فى الماضى مفارقاً وجريثاً فى الفن يعكن 
ألا يكون إلا التعبير عن حقيقة عيقة جد . لقد أصبح فرويد أباً لنقد فى واد 
من نوع جديد كل الحدة » يمعضى ف ليل عيون الآثار إلى أعمق ما عرفا 
حى الاآن ٠‏ . 

وقال پونج : « قد پکون من الحديث المعاد المكر ر أن نقرر أن العوامل 
الشخصية تور فى الشاعر تأثرآ مكبيراً > من ناحية اخحتياره لمواده الفنية واستفادته 
مها . ولا ريد أن نعار ف بفضل المدرسة الفر ويدية فى هذا الصدد › فقد تجحت فى 
أن تكشف لنا عن مدى هذا التأثير > ها أظهرتنا على الأساليب العجيبة الى 
بتسخذها فى التعبير عن نفسه » . 

وسنضرب ٠»‏ فى الفصل التالى > بالدراسة الى عام با شارل مورون ف 
تحليل آثار الشاعر الفرنسى مالارميه » مثالا على ما يستطيعه التحليل النفسى من 
إلقاء أضواء على العمل الأدبى » وتعليل مضمونه جواباً عن المشكلة الى بطرحها 
هذا السؤال : « ما هى العلاقة بين شخصية الأديب وبين مضمون إنتاجه » أى 
تعليلا لتخصص عام الفنان بشخصبته فى مصطلح وجهة النظر الى بسطتاها فيا 
تقدم ٠ن‏ بحث. 

أما هذا الفصل فإننا نقغه على عرض ومناقشة آراء التحليل النفسى فا آسميناھ 


(۱ ) يوثج » المصدر لغسه »> ص ۲١۸‏ . 


۷ 


التعلتى بالقيمة الفنية > وهى الاراء الى مجملها قول علماء التحليل النضسى إن الفن 
تعويض تصعيدى عن غريزة «كبوتة . 


والتصعيد عند فرو يد وأتباعه هو القدرة على أن محل الشخص عل الغاءة 
ابحسية الأولية غاية أخرى ليست جنسية ولكنها مرتبطة بالغاية ابمحنسية ى 
نشانہا. حی إن « بفستر » یری آن التصعید لا عمل جھازاً نفسًا جدیداً » وکل 
ما ينيه التصعيد هو أن الننيجة الهائية ذات قيمة أعلى(' . 

ومن أجل أن نوضح فكرة التصعيد هذه نستعير هذا امال من شارل بودوان 
الذی یری آذه حالة نمثل تصعيدا حقیقي ا "١‏ : 

د إيدا» فتاة بى السادسة عشرة من عمرها » جاعما العادة الشرية فى 
الثانية عشرة » فبعد أن جاءتما العادة بمدة قصيرة عانت صدمة نفسية حطيرة > 
فى ذات مساء بيا كانت واقفة على فسحة الراموى وحدها مع رجل لاتعرفه» أخذ 
هذا الرجل يقوم أمامها بأعمال عرض ( يعرض أعضاءه التناسلية ) » فأصبيحت 
تظهر نى إيداء منذ ذللك الحين » اضطرابات نفسية نى أثناء العادة الشمرية . وكانت 
هذه الاضطرابات من نوعين : فتارة تأحذ الفتاة بنرتيب بعض الأشياء » وياصة 
العرائس ترتيباً أنيةا » وتارة تأخذ هذى بكلام تتجلى فيه أفكار اضطهاد › 
کأن تقول مثا إن ساحراً من السحرة قد سبطر عایہا وهی لاتستطيع أن تتحرر 
من اسره . 

فحين درس بودوان هذه المريضة عرف أا تكره التخندر وتشمثر مله وتنفر 
من كل عناية بزيتما . ولكنها ف مقابل ذالك بلك أكار من عشرين عروسة › 
بحلو ها أن تعنى بتزيينها وإلباسما أحلى الثياب » وهو أمر لا تطيتى أن تفعله 
لنفسا . يرى بودوان أن آلية تكون هذا المرض واضحة بديمية . فالميل الطبيعى إلى 
الغندرة قد كبت لدى دنه الفتاة على أثر الصدمة ابمحنسية ءولكنه لم هدم » ونما 
عائی انتقالا أدى إلى تشبته على رمز أحلاى هو العرائس » أى أن هناك نوعاً من 
إضفاء الميل إلى الخندرة على موضوع خارجى . 
NERO‏ ۾ ص ۳۱١‏ ۰ 

( ۲ ) شارل ہودوان ۰ و دراسات ف التحلیل النضی ۾ » ص۲۳۹۰ - ۲٤۲‏ . 


۲۸ 
وعام بودوان بعد ذلك أن ميل إيدا إلى الرتيبات الأنيمة أصبح عتد إلى أشياء 
من كل نوع . فهى نرم وتصور ٠‏ وبخاصة نباتات مشذبة . وقد فحص بودوان 
رسومها . فرآی أن جمیع النياتات المشذبة ثل دابا طط شيئين متناظرين 
يتوسطهما شىء مستطيل . ولاحظ فى رسومها وصورها الأخرى الى تتاف خاصة 
٠ن‏ مناظر طبرعية أن الإلحاح دانماً على شجرة ذات شكل عروطى تطفى عل 
مجموع اللرحة . ولم يكن بودوان قد أبدى ملاحظته للفتاة حن قالت له هذه : 
انى جح ف رم کل ما أريد رسمه » إلا الأشجار : فحين ن آرید أن سم 
الأأشجار أشعر بصعوبة لحاصة : كأن الأمر لایرید أن یوافیی ۲ 
وانتقل بودوان بعد ذلك إلى استعراض ملابس اللعب ر اراس ) فلاحظ 
أن العرائس ابحديدة هما قبعات طويلة ذات عرف حاد : « فى اللعبة الأخيرة › 
کان الرس کله قد حل عله الخروط الدی استطال إل آمام کأنه منقار > بدلا 
من أن ينتصب إلى فوق كقبعة > کا أن کرتین ضخمتین كانتا تمثلان العينين > 
ومن هاتين العينين تخرج ريشة متجعدة كالما كثة من الشعر . وقد غرست فى 
الحبين كثة أحرى تمثل الشعر الذى ينبت بين الحاجبين ٠‏ وعند التحليل شرحت 
إيدا عملها فقالت إن العرائس الى على رءوسما قبعات ذات أعراف حادة نمثل 
سحرة . وهكذا تلتى ى عقدة العرض سلسلتان من الأعراض : إلباس عرائس» 
وأفکار تأثیر سحری . 
وقد تب بودوان بقول : « إن نوبات الغندرة كانت كأنما تريد بذلك 
تش نفسما بنفسا بواسطة تصعيد فى عفوى نماماًء والتقريب بين الساحر 
ا تتسحدث عنه ى الهذيان وبين « العروس الساحر سمح لتا أن 
نفرض أن هذا التصعيد كان ميل إلى أن يصبح منفذاً ورجا هذين النوعين كلما 
من النو بات" . 
وینہى بودوان من هذا إلى القول بأن « مثل هذه الأصول التحت شعورية 
بول استطيقية عند بعض الأٌفراد من شأنما أن تساعدنا على أن نفهم فهماً أوضح « 


)١ (‏ بودوان » المصدر لفسه » ص ۲4١‏ . 
(۲( يودوإن » المصدر لفه ¿ ص ۲4۲ . 
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أصل الفن ووظيفته فى الحياة الإنسانية (١‏ . 

وقد نصح بودوان أهل الفتاة بأن يشجعوا عندها هذا « التصعيد التلقائى » 
فلما رای الفتاة بعد ستة أشہر ۵ کانوا قد وجهوها ترجیماً قوًا إلى فا » فإذا هر 
ملاك موهبة حقة » واخحتفت الاضطرابات » وإذا الو النفسى الذى كاز 
معرقلا قبل ذلك سير سيره الطبيعى حى لأ كاد أنكر الفتاة ولا أعرفها ۲(" 

هذا مثال على التصعید يہین به شارل بودوان أن الاهتام بالفن لدى الفتا 
إيدا إعا هو تصعيد لغريزة الغندرة الى كبتما صدمة نفسية . 

ویقول درا کولیدس : « پبرهن لنا عام نفس اللاشعورعلى أن اللحلق الفنى ف 
جميع مظاهره ليس إلا ظاهرة بيولوجية نفسية » ليس إلا تعويضاً مصعداً عر 
الرغبات الخغريز ية الأساسية الى ظلت بلا ارتواء بسبب عقبات فى العالم ال حارجو 
أو فى العام الداحلى ب" . 

ويضيف هذا المؤلف ما مجمله أن الحرمان والألم ينشطان الموهبة الفنية » فبواسطا 
الإبداع الى يعوض الفنان نفسه عما حرمنما منه الحياة . إن الفن محل لدى الفنار 
محل ما حرم منه ئى الواقع » فالحرمان يذ كى الحيال » كا أن الارتواء يضعفه. إد 
فقدان التلاؤ م والارتواء إزاء العالم اللحارجى يولد الانطوائية الى تجعل صاحبما يبي 
لنفسه عالاً حاصًا أغبى كثيراً من الحياة الداحلية لكل إنسان . وا بنبغى أ 
يتأذى من هذا الكلام أولثلك الذين يرون أن نقطة البداية فى الفن إ نما هى « الخو 
الداحلى » » فهذا الى الدانحلى « [ نما هو نتيجة الفقر اللحارجى . ورب فنان ممتاز 
تأفل ملكاته الفنية مى أصہح فی يسر ودعة ورخاء > أو مى شفاه التحليل النفسو 
من اضطرابات روحه وصالحه مع العام اللحارجى . إن الأحلام والتصعيد الديى أ 
الفى والمصاب النفسى »› كل ذلك إا هو طرق تسلكها الرغبات الغريز, 
المكبوتة نى اللاشعور لرتوى ارتواء رمزيًا أو مصعداً . إن الطريق الذىيؤدى إ: 
الفن » كما يؤدى إلى أنواع أحرى من النشاط الاجياعى »إنما هو القصعيد 

. ۲٤۲ المصدر نفسه » ص‎ )١( 


(۲( بودوان » المصدر لفسه »> ص ۲٤۲‏ . 
(f).‏ درا كوليدس » د التحليل النفسى الغنان رآثاره » »> ص ١‏ 


۳٠ 
وأحلام اليقظة » والإبداع الى » كل أولئاك‎ ٤ إن لعب الأطقال › والأحلام‎ 
ظاهرات متقار بة تنشاً عن إخفاق الخريزة نى الارتواء ى الواقع . والتصعيد ينقذ من‎ 
العصاب . لذلك كانت المرأة وهى قل قدرة من الرجل على الإبداع الفى أكر‎ 
تعرضا للعصاب . إن التصعيد هو تصريف للطاقة الغريزية نحو غايات إذا نظرنا‎ 
ليها نظرة سطحية رأيناها غير ذات علاقة باتجاه الغريزة المصعدة ء ولکہا ى‎ 
. حقيقة الأمر تنبع من هذه الخريزة رأساً ی هروب تحریرى أو ارتواء تعويضى‎ 
وكون معظلم صور التصعيد ذات طايع عاطنى يرجع إلى مقدار العاطفة الى ظلت‎ 
غير مستحملة بسبب كبت الغريزة ابلحنسية ء فهذه العاطفة تنصرف بالتعويض إلى مثل‎ 
عليا( الشعر والدين وأعال البر سا إلىذلك) يبدو فى ظاهر الأمر آنا تعملعواطف‎ 
حبة لا شأن ها بابعنس » ولكن الحقيقة هى أن النواة الى تخرج مها جميع هذه‎ 
الصور من التعويض إنما هى جتسية صرفة . وتبى الفرد هذه الصورة أو تلك من‎ 
صور التحويض رهن با لك من قدرة'على تحويل صراعاته النقسية » فالأسطورة‎ 
تمثل التصعيد البداى وهى الحلقة الى تريط الفن بالدين » التعبيرين الأساسيين‎ 
عن تصعيد الغريزة ابلحتسية . إن الصراع مع الواقع » هذا الصراع الذى يولد كبت‎ 
الرغبات الغريزية ورمها من الارتواء » يبعد الفرد عن العا الحارجى ويقوى اهيامه‎ 
بالعال الداخحلی اهاماً یذ کییه ایال ولم »> وهذا الانطواء يؤدى إلى ليل الذات‎ 
وإلى الاستبطان » ويؤدى إلى الإبداع الفى . وإذا نجاوزت الطاقة التكوينية‎ 
للخريزة ابلحنسية لدى فرد من الأفراد ا-حد السوى » جعلت هذا الفرد معرضاً لكبوت‎ 
أعنف وحرمانات أشد . وهكذا فإن الشخص الذى بتصف تكوينه بقرط‎ 
. الحسية معرض أكثر من غيره لصراعات جنسية » وبالتالى للتعويض بالتصعيد‎ 
إن الصراعات الحنسية لدى الشعوب الى تتصف بفرط اب حنسية ذات ترجيعات‎ 
أقوى من ترجيعاما لدى الشعرب الى تدص بطاقة جنسية أقل . نلاحظ أثر ذلك‎ 
> حين نتظر إلى التصعيد الحماعى لدى الشعوب الى تتصف بفرط ابمحسية‎ 

فری آنا تفوق غررها ى سيدا الإبداع الفى والدين . 


ویستشہد درا کولیدس بقول هسنار : « إن الفنان هو ف الواقعم إنسان 
تتصف غرائزه ابحنسية بنا غير قابلة للتحقق ى الياة العملية تحققاً كاملا » 
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غير قابلة للانطباق على الحياة العملية انطباقا كاملا»» ويعقب على ذلك بقوله : 
إن استحالة التحقق هذه تكبل الفنان كا يكبل الأسير »> فكما تصبح الرغبة ق 
الحرية لدى الأسير مركز وجوده > كذاك يصبح الحب لدى الفتان مركز 
إبداعه . وكا لاحتاج الإنسان الحر إلى التعى بالحرية كذلك لاعتاج الإنسان 
المرتوى جنسياً إلى التغنى بالحب . « إن الحياة الحسية هى ى منزلة الصدارة من 
کل نشاط قى . فالشعر والموسینی وکثیر من آثار التصویر والنحت إا ھی 
أشكال مثالية للحب ى جميع صوره ووجوهه . إن الأصعيد » ولتعويض > 
والإيذال ( فا يتعلى بالاندفاعات الشبقية الى نم ترتو ارتواء جيدآًء أو م ترتو ألبتة» 
الاندفاعات الشبقية الى كفت أو كيتت أو قمعت ) »› هذه هى الوظائف 
الأساسبة للفن » ( شل . ولنلاحظ ما هنالك من تشابه بين الرضى ايحمالى الذى 
رولده ال لحل الف و بين الارتواء التفسى الذى يولدهالفعلابلحنسى . وهذهالقر بى تظهر 
لنا ظهورآً أوضح إذا لاحظنا أن الأثر الفى يشتمل على ميول جزئية من ميول الغريزة 
ابحنسرة ( سادية » مازوخية › نرجسية » تفرج » عرض) »> وكذلك سلوك الفتان 
( الرغبة ى عرض أثره » والرغبة فى أن ينقد أثره > إلخ ). وأحيرآً فن الرضى الفى 
عكن أن يولد تيجا شبقيًا حقيقيًا » بل حنى قفا . إن الحب هو الخصب الف 
للإبداع القنى . ولكن ا لحب الذى مخصب الإبداع الفى هو الحب الذى لايرتوى . 
د كل امرأة تنام معها فهى رواية م تكتب » ( بالزاك) . ١‏ إن [يروس إله ا لحب »هو 
الذى كان ينبغى أن يصوّر مسكا بيده القيثارة يقود جوقة آلمة الشعر » بدلا من 
آبولون » إله الور » ( سوريو ) . والصلة وثيقة بين الفن وا حلم . إن العمل الأساسى 
ق حلم والقن على السواء إا هو إطلاق الغريزة من عقالما رمزاً . إن الحم والشحر 
كلما مظهران لرغبات جنسية غير مرتوية مكبوتة فى اللاشعور . ولكن بيه الإتسان ‏ 
العادى يتصل باللاشعور بواسطة الحم نى أثتاء النوم» فإن الشاعر يستطيع بالإضافة 
إلى ذلك أن يتصل باللاشعور فى أثناء اليقظة » . إن الشاعر الكبير هو ذلك الذى 
على » نى حالة اليقظة» ما لا مخلقه الآحرون إلا فى أثناء النوم . وقوام عظمة دانى 
هو أنه اكتشف حقيقة اخم » ( شوباور) . إن اللسيال الذى لابد منه لاإبداع 
الفی لایعکن أن يغتذى إلا من ا- رمان نى الواقع . 


۳۲ 
ویستشہد درا کولیدس عا لاحظه « بقستر » وغيره من أن الإبداع يصبح › 
عند الفتان الذى أحضع لتحليل نفسى » أكار وعياً وعقلية > وأنه يفقد شيعا 
من قيمته الفنية »> وأن من الممكن أن ينقطع هذا الإبداع انقطاعاً كاملا . ذلك 
لأن حياة الواقع تصبح بعد التحليل النفسى مرضية » فتفقرحياة اللحيال» وتدوز 
الفنان عندئذ الروح الحركة الناشئة عن العصاب . ويذ كر المؤلف حالة مريضة من 
مريضاته » وهی موسيقية متازة » وعازفة سمفونیات ( سولیست ) فيقول إا كانت 
تحس › ی آثناء العزف» بانفعال ہز کیا۔ہا کله زا عنیفاً ویرقرق الدموع فی 
عينها »> ورك أصابعها ويستفير التصفيق . حى إذا حُلات فقدت ميلها إلى 
الموسیتی > وقال ها اللحبراء نما أصبحت لا تستطيع أن تبث الحياة الحارة فما 
تعزفه » ها كانت تفعل ذلك قبلئذ ى حميا عجيبة . وکشیراً ما نلاحظ لدی 
الفتيات القادرات على التعبير الفى » زوال قدرممن هذه بعد زوإج يرضى 
صبواتهن إلى الحب والأمومة » كنا أن الزواج يزيل عندهن الأعراض شبه 
العصابية » ذللك أن العصاب والإبداع الفنى إنما هما عرجان للتعويض عن الشقاء 
النضسى . ويشير دراكوليدس إلى حالة روالى بارع يعرفه » فقول إن إنتاجه قد 
اخفضص انحفاضا برا من ناحية اکم وناحية الكيف كلتما بعد أن ”أخحضع 
لتحليل نفسى . ويضيف إلى ذلك : والشاعر أو الروالى الذى يستمر بعد تحليله 
على إنتاج مؤلفات ذاتية هما قيمة فنية كبيرة يدل على أن تحليله كان ناقصا 
أو فقا . إن السعادة والسلام الداخلى لايتفقان مع الإبداع الفنى . فإنغما الإبداع 
ابن ا-حساسية المرهفة العصابية . والفنانون يعرفون هذا عن فم . و إن لی نضا 
تبلغ من شدة التأثر أن أيسر مر من الأمور يدخحلى فيا الاضطراب ويقلبها 
رأسًا على عقب» ( بنهوفن) . « إن الساسية تلنهمنى الاما فا بعس الآحرين 
مسا جرحنی آنا جرحا ویز ف دمائی » (ستاندال) . وليست مظاهر الحساسية هذه 
إلا استجابات عصابية . « إن العصابى يبى فى نفسه عالا خياليًا . فنى ذلك العام 
الداخحلى يعيش » ويتعذب » ويفرح ى الوقت نفسه > لأن هذا العام اللسيالى قد 
أنشى“ وفقاً لحاجاته ورتب ترتيبا فلا بحيث لو كان العصابى علاك موهبة ما لكان 
رعکن آن یصبح شاعراً ون تخرج من عالمه اللحیالی آثار [بداع فی » ( شتیکل) . 
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« إن الفنان يقرب من الحالم ومن العصالى بغى أخيلته » ( فمان) > إن کل حام 
هو تعبير عن اندفاع منوع »> وعن فكرة غير قابلة للتحةق › وهو رعشل تسوية ى 
الصراع بين الرغبة والواقع . وهذه الآلية نفسما تتحکم نی الأثر الفى . فالاٹرالفی 
کالحلے ‏ (شایدر ) . 

و خلص درا کولیدس إلى القول : د إن الفنان پسعی من خلال خیاله وآثاره 
إلى إرواء رغباته . إنه من وجهة النظر السيكولوجية › بين الحالم والعصالى . فى هذه 
الحالات الثلاث ر الحالم > الفنان » العصاب ) هناك هروب من الواقع وعودة 
إلى العام اللحيالى » مع فرق واحد هو أن الام يعرد إلى الواقع حين يستيقظ ٠‏ 
وأن الفنان يعود إلى الواقع باللحلق » وأن المصابى هو الوحيد اللى يستمر على 
الاحباس ى حلم عالمه الحيالى « غير أن التعريض التصعيدى لايستبعد التعويض 
العصالى . فيعض العناصر العصابية بمكن أن تسرب إلى التصعيد الى › كا أن 
بعض عناصر الیل الفنی رعکن أن ترجد ى المصاب . 

فهناك [بداعات فنية فيا عناصر عصاب أو ذهان . هذا ما نلاحظه کثیراً ى 
التصو ير التعبيرى » والير الغنائى > أو الشعر السريالى » وهناك حالات مرضية 
«صحوبة بمظاهرفتية » فبعض المصابين بالفصام ينظمون شعراً أو يرسمون . 

ونحلاصة القول « أن الأثر الفبى هو » عند اللحالق والتأمل > إفراغ طاقة 
عاطفرة جمعت بإفراط على بعض الميول بسبب كبا » وبسبب استحالة إفراغها. 
ون هنا تفم إلى آی حد بمكن أن يكون الفن تخففاً » ( بودوان ) . إن الشاعر 
يصح باللحاق طریب نفسه » فإبداعه الفنی تطهر › بل هو حلیل نفسی يتولاه 
بنفسه ( شتيكل ) . الفن إنقاذ . آلمة الشعر أم حنون تعزى الفنان. وازدهار الفن ف 
أيام الشقاء دليل على أن الفن عزاء» وازدهار الفن نی ظروف رخاء: لا بطل الرأى 
الأول . فالفنان نى ظروف الرحاء يشعر مرمانه هو شعوراً أقوى » فيكون اللحلق 
الفنى سيله إلى التتخفف م٠ن‏ شقائثه » ووسيلته إلى الارتواء الوهمى . , إن الفنان 
إنسان انطوائى بقارب العصابى . رغباته غير المرتوية تفوى حياته العيالية . ولكن 
الفن يعرض له طريتق عودة من اللحيال إلى الاقم »> مع استمرار التعلق بالحلم 
والرجسية . وهكذا فإن الغنان الذى يريد وهو بحام بالحب والحجد » أن يبلغ 


٤ 
السلطة والراء ء يصل إلى تحقری آمنیاته بقضل آثاره » وعصل على مالم یکن له‎ 
: قبل ذلك وجود إلا ف خياله : الجد > ولخى > والحاه > إلخ » (قرويد‎ 
) مقدمة إلى التحليل النفسى‎ 

ولكى يكون هذا الارتواء تاما جب أن يعقب اللحاق الفى عرضه على الناس . 
فالفنان الذى تخفف باللحلق الفنى من عذابه برى فى إذاعة إنتاجه شرطآ ضروريًا 
لا کال استعاضته به عن « عوز الحياة » .وی هذا يظهر أيضاً ما نى الفنان 
من حب العرض الطفوى ومن عناصر الطموح الناشئة عن الشعور يالتخلف . وفيه 
أيضاً وحاصة اللو فمن العقو بة والحاءجة لل البرثة . إن إنتاجه اعتراف » كالاعراف 
للكاهن ى المسيحية » والاعراف للمحلل نى العلاج بالتحليل التقسى . الفنا 
فى حاجة إلى جمهوره . إن ابلحمهور هو بالنسبة إليه حكمة . فإذا لم بمثل 
أمام هذه احكمة ظل إلى الأبد كالجرم يعيش نى قلق و غير أمان . فإظهار 
الفتان إنتاجه للجمهور لايرجع إلى ارح فحسب . بل كذلك إلى الاعراف 
أمام امحكمة » للتخلص من شعوره يالام . إن كل من أصيب بصلمة نفسية › 
أو عانى عقدة الدونية أو حطمته المياة > يتملكه الشعور بالإم لا شعورياً ٤‏ 
فلكى يتحرر من هذا الشعور بالإم تراه پحث عن قاض بقصی برآی ی جمیع 
أعماله : قاض یبرثه ویبر ره » أو قاض یحکی عليه و یعاقبه . 

إن الحلق الفى يعوض عن « عوز الحياة » وعيل إلى إطلاق عقد نفسية 
تعوق حياة الفنان . ولاثار اللحلق الفى من التتائج تى نفس المشاهد واب حمهور مثل 
ما ها فى نفس الفنان »فا حمهو ر الذى يعيش تلك الظروف النفسية اما ويعافى 
تلك الحاسجات الحيوية ذاها يتذوق الأثر الفى على هذا الأساس. 

إننا حب الفن لأنه يعزينا . « ولكن اللحدر اليسير الذى يغرهنا فيه الفن حدر 
مهرب» وا أسفاه .. إِنه انسحاب بسيط أمام ضر و رات الحساة » الضر ورات القاسية› 
وليس يبلغ من العمق ما يكنى لعلنا ننسى شقاءنا الواقعى « ( فرويد : قلق 
الحضارة ) . إن الإبداع الفى : لا يصنى داتًا الصراعات ى الحياة العملية الى 
حياها الفنان » وإنما بى هذا الفنان فى أكر الأحيان معرضاً لضروب الإحفاق 
وللعصاب . غير أن الإبداع الفى عرره بقدار ما يبدع . ذلك أن كل الممنوع 


0 


الذى يستحيل ق الإبداع الفى إلى جمال مققه هو وحده » يصبح بالنسبة إليه 
مشروعاً » ویطهره » (هستار ) . 

فلإشك إذن أن تحخفف الفنان من شقائه بفضل أثره ناقص.ومهرب . ولكن 
هذا الهرب نقسه هو النى يضمن أن يعاود الفنان عاولة الحاتى للتطهير . ولو 
تطهر الفنان باللحلتى تطهراً حاسماً وائيًا لضعف إنتاجه الفى كا وكيفاً . وهذا 
ما نلاحظه لدى الفنانين الذين بعابحون بالتحليل التشسى . 

وإن التحلل الأخلاتى الذىشاهدناه بعد الحرب العالية الأولى والذى سمل الرية 
ابحنسية » وجعل الارتواء الحنسى أبكرآو آتم هو على علاقة علية بنقصان النسبة. 
المئوية للمراهقين المثقفين الذين كانوا يرون قبيل ذلك الحين . إن مراهى ما بعد 
الحرب أقل حاجة من الأنجيال السابقة إلى التعويض بالفن » للبم لا يعانون 
من الحرمانات الحنسية ما عانته تلاف الأجيال. كان معظم المراهقين فى الاضى ینظمون 
آشعارآً أو يكتيون يوميات شخصية و محتفظون بذ كر يات رومانسية و حون حبا عذر يا 
خلال ستين . آما الآن فقد قل عدد حؤلاء . ذلك أن واقع الحياة يستولى على 
الكاثن الإنسانى ق آيامنا هذه ىسن مبكرة » فلا جد اللحيال المناخ المناسب لموه . 


ومن العلاقة بين الفن والعصاب تتضح لنا العلاقة بين الفن وابمحريمة . إن 
عدداً من الأدباء كانوا مجرمين فى الوقت نفسه » لأن ينبوع الميل إلى التعبير 
الفنى وإلى الإجرام واحد » هو مثلا عقدة آوديب . والفتانون يتصقون على كل حال 
بصقات نفسية إن ل تصل إلى درجة المرض آو الإجرام › فھی تذکر بہما : 
إن الشاعر أو الفنان الذى احتفظ بطفولته بسبب تثبتات وكبوت معينة » يتصف 
سلوكه ويتصف طبعه عظاهر طفلية » ولا سا العركز على الذات ولسادية 
ولريجسية » وعذا كله يجله عب لظهو ر حسوداً مبغضا انيا مسلط ماما مختاب 
متشکیاً > سریع التأنى » حالاً > إلخ ولا كانت الرجسية الطفلية ترتبط 
من جهة أخرى بحب العرض » فإن من أبرز مظاهر حب العرض هذا لدى 
لفان ميله إلى التفخ والزهو »> وحاجته يفا إلى عرض إنتاجه وإلى الاعراف 
وإلى الببحث عن النقد الى يبرره أو حكر عليه . وتاك كلها عوامل نفسية تدخل 
فى تكوين الطبع الإجراى . إن ميادئ آلية العمليات اللاشعورية واحدة ق 


۲۳٢ 
› ميادين بختلف بعضما عن بعض نى‌الظاهر . فالإجرام » والأساطير والأوهام والدين‎ 
والفن › کل أولئك نتائج عمليات واحدة من عمليات اللا شعور » والغريزة ابانسية‎ 
. تلعب دوراً أولیا فی کل مہا‎ 

والعقد الرئيسية الى تنشأً عن الحرافات الغر يزة الحنسية وتكون مركز الاستجابات 
الاندفاعية نحو تعويض فى هى : التغبتات على مرحلة من مراحل ال حنسية الطفولية 
السابقة على المرحاة التناسلية »> عقدة أوديب » التثبت على سيطرة الأب ر الأنا 
العليا الأولى ) » الشعور باهمجر » باللاأمان » بالدونية › بالإم ٠‏ بالشاك فى 
الذات › بالحجل ابلحسى > إلخ . وقد يتضافر عدد من هذه العوامل لدى فرد 
واحد . ولاشات أن الصلة بين عقدة أوديب وبين الإبداع الفى هى أوثق ما تكون 
الصلات . « لقد أصبح من المسلم به ن الغريزة ابحسية تلعب دوراً كبيراً ى 
تكوين الاستعدادات العقلية والميول العقلية . يدل على ذلات نوعان من البراهين : 
وما الارتباط الوثرق بين الاندفاعة الحنسية وبين فعاليات أخرى ركالدين 
لفن ) جمم معظم الباحثين على آنا تستمد من هذه الاندفاعة الحنسية 
العواطف والانفعالات الى تستعملها ... والثانى أن فعاليات خختلفة ملاك إلى حد 
كبير القدرة على حويل الاندفاعات احنسية أو على تقليل التوزر المغرط الذى يرجع 
إل أصل جسى » (جونس . ١‏ إن هناك معادلات نفسية جنسية بمكن أن 
تستحيل إليما الطاقة اأكامنة للغريزة اللحسية . من ذللك مثلا : القسوة » الغضب 
الألم » الفعاليات العقلية المبدعة الى تعبر عن ذاتما بالدين والفن والشعر ( بلوخ ). 

هكذا جمع دراكوليدس أقوال عاماء التحليل النفسى ٠ن‏ هنا ومن هناك › 
ویبى مها تفسيراً للخاق الفى لا تردد فيه . فالحلق الى « ليس فى جميح 
جلياته إلا ظاهرة بيولوجيية نفسية » ليس إلا تعيض ته يديا عن رغبات غريزية 
أساسية ظلت بلا ارتواء بسب عواثق ى ااعالم الداخلى أو الحارجى » . 

وقد ناقش دالبييز نظرية التصعيد هذه فى كتابه المشهور « ممج التحليل النفسى 
وه ذهب فرويد » »> وسنعرض فمذه المنافشة بعد قليل . ونما ب منا الآن أن نقرر 
هذه الحقیقة › وهی أن فر وید قد لا یکون مثل تلامہذہ اندناعاً وجزماً نی تعلیل 
اميل إلى الحاق الفبى بالتعويض التصعيدى عن حاجات غريزية مكبوتة »> وإن 
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یکن ف بعض نصوصه ما يرحی بهذا . كا أن المدارس الحتلفة للتحليل التفسى 
تنقسع على نفسما فى حل مشكلة نظرية التصعيد . والانقسام واضح خاصة بين 
مدرسة فرويد ومدرسة يونج . 

إن النتيجة فى التصحيد أعلى من سببما . وهذا لق صعوبة نظرية كا يقول 
دالبيرز . أما المدرسة الفرويدية فهى تكاد ترى أن السبب والنتيجة واحد فى التصعيد 
إن الفرويديين يرون أن التصعيد ليس إلا تقنيعاً للميل ابمنسى . وهذا موذج : 
قال فروید: ١‏ يدو لى أنه ما لا جال لامناقشة فيه أن بجذور فكرة ”الحميل“ 
تثوی ى امج ابحنسى » وأن الشى ء الحميل لا يعى من حيث الأصل إلا الى ء 
الهج جسًا . وليس يتناقض مع هذا أن تكون الأعضاء التناسلية نفسما › 
الى يثير منظرها أ كبر هيج جنسى » لا يمكن أبداً أن تعد جمياة ٠»‏ . 

وقد الح جونس حاصة » وهو الشارح الأمين لفرويد › على التجانس 
بين نقطة البداية ونقطة الوصول ف التصعيد . قال : « إن إبدال المدف المجنسى 
الأصلى بہدف اجاعى ثانوى ليس هو إحلالا لمذا المدف عل المدف الأول 
بقدر ما هو تفرع الطاقة ابحنسية الأولية فى اتجاه جديد . وإذا شنا الدقة وجب 
عاينا آن نطاق على هذه الظاهرة امم الانتةال بدلا من اسم الإحلال»" . ويقول 
هذا المؤلف بعد ذلك بقليل : « إننا نلاحظ نى أثناء تحليلات التحايل النقسى أن العملية 
الى وصفناها آنفاً على آنا عملية إحلال أو تنويع فى الاهنام ليست ف حقيقة الأمر 
إلا عملية استمرار ( ...) وبتعبير آلحر » فإن الطاقة ااستعملة فى خحلتى اهام 
مجديد منحدرة من تلك الرغبة نفسما على نحو غير مباشر . هكذا بمكن أن تجتاز 
حياة الإنسان رغبات أساسرة متنوعة دون أن ينكشف للملاحظ العرضى أو للاستطان 
الشخصى ما بينءظاهرها من اتصال بعضما ببعض أواستمرار بعضما ى بعض»". 

فإذا مضنا فى هذا الرأى إلى أقصاه » كان واضحا أن فكرة التصعيد تزول ' 
تماما » ولاییی هنالك إلا تقنرعات للمیل ابمحسى › فإذا م نعد أى نشاط ى الحياة 
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النفسبة العليا إلا عوضاً عن اليل ابمحسى »> فتلاث مفارقة قيلغ من القوة رالعنف آن 
فروید لم حرق أن یقرل بہا > وإ نما هو وقف موقف توفي ومصالحة > يصعبه 
تحدیده . انه قد سام > ولو بعيارات غامضة كل الغموض وى غير حماسة ألبعة > 
بأصالة الحاة النفسية العليا . وإلى جانب ذلك قال بإمكانية نوع من حول الطاقة 

المحنسية إلى طاقة نفسية عليا ‏ 

وهذا نص لفرويد بمكن أن يعطينا فكرة صادقة عن موقفه . قال : ١‏ إننا 
ری ان کل میل ٥سیطر‏ على الفرد إا یکون قد ظهر ى طفولته الميكرة › وان 
سیطرته هذه إ ما تمت بتأثر انطباعاتحياة الطفولة . ونرى » بالإضافة إلى هذاء 
أن اليل يندمج» من أجل أن يقو » بقوى غريزية أصلية » حى كن آن ثل 
فا بعد جزءاً كيرا من امحياة ابنسية . إن رجلا من الرجال مثا » لمكن أن يندفع 
ئی الیحٹ اندفاعا قوسا کاندفاع رجل آحر نی غرامیاته › م یکون هذا البحث 
عنده تعويضا عن الب . وحن نرى أن هذا التعزيز اب سى الميول لا يتناو 
غريزة البحث فحسب » بل يتناول كذلك معظم الميرل الإنسانية الأخرى مى كانت 
و جا . إن ملاحظة اللياة اليوية تبين لنا أن معت الرجال ولون أجزاء كبيرة 
من قواهم الغريزية المضرة إلى حدمة نشاطهم المهى . إن الغريزة الحنسية قادرة 
قدرة كبيرة على تمثل هذه المسامات لأنما قد أوتيت القدرة على التصعد › ى 
القدرة على أن تارك هدفها المباشر فى سبيل أهداف أحرى غير جنسية ء وأيضا 
ئی سبیل أهداف يعدما الناس أسمی وارفع . إننا نرى أن هذه العملية تكون مبرهتاً 
عايها حين يدلنا تار يخ طفولة أحد الناس ء أى تاريخ نموه النفسى ذاته » على أن 
اميل ابطر نى أثناء الطلفولة كان نى حدمة اهمامات جنسية »ويأنى مصدةا 
هذا أن نلاحظ فما بعد أن ذبولا واضصحا تى الحياة ابمحسية للراشد قد وقع له › 
حی إن جزءاً من نشاطه ابحنسى قد حل محله نشاظ الميل المسيطر»' . 

يل إلى أننا نستطيع أن نحمل فكرة فروید بتولنا إنه يؤکد أن النشاطات 
الإنسانية العليا يرجع جزء من أصلها إلى الغريزة ابلنسية . فليس يبدو أن فرويد 
قد مضى إلى سحد الادعاء بأن النشاطات النفسية العليا > كالميل العلمى مثلا 4 


() فروید » « ذکری طفولة عند لیویاردو دأفنگی ۾ »> ص ۲ہ ¬ ٥٤‏ ہ 
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ليست إلا اميل الحسى وقد حول . فالنص الذى أوردناه لا يؤكد أن أصل هذه 
النشاطات جنسى فقط . ولكن فرويد يرى أن العناصر الحنسية بعكن أن تمان 
تولا يدها فى النشاط النفسى العالى . 

ولكن أتباع فرويد كانوا أقل تردداً من إمامهم » وأشد جزم وقطعا » 
کنا رین ذلك فیا رتبه درا کولیدس من آراء وفيا عرضه من شواهد . 

وقد ثارت مدرسة يونج على هذا التفسير الحنسى الصرف لدى المترمتين من 
الفرويديين . لقد بدأ يونج أول الأمر بأن أحل غل التجانس الذى قول به 
فرويد بين نقطة البداية ونقطة الوصول نى التصعيد » أحل محل هذه الفكرة فكرة 
تطور خلاق حًا . ثم ازداد بعد ذلك ابتعاداً عن الفرویدیین ومضی بتمرده 
عام إلى حد كاد بنكر عنده إنكاراً كاملا أن الحياة النفسية الدنيا حدد الحياة 
النفسية العليا . 

وما يؤكد عند دالبييز أن فرويد منردد حائر فما يتصل بنظرية التصعيد 
ما قاله فرويد بصدد الكلام على النكتة . بقول دالبييز : لا شك أننا نستطيع أن 
تورد نصوصاً كثيرة لفرويد يظهر فيها تعليل الفن بالغريزة ظهوراً واضحاً بل 
عنيفاً . ألم يقل فرو يد إن ابلحمال فى الأصل لس إلا ما بثير الشهوة ابمحسية ؟ 


ولکننا إذا درسنا آراء فرويد إمزيد من إنعام النظر » ظهر شىء من الشك . 


إننا نلاحظ أن فرويد برى > نى نظريته عن التصعيد » أن الميول العليا »> كال 

والفن » تندمج مع عناصر مستمدة من الغرائز . وهذا كلام لا يكون له محى 
إذا لم یکن لکل من العلل والفن صل خاص به . فلکی یندمج شیء ی شیء جب 
آلا أن يون متميزاً عنه . تم إن فرويد قد أكد صراحة » ئى مناسبات كثيرة › 
ن الموهبة الفنية لا بمكن إرجاعها إلى غيرها بالتحليل . « بحب أن نعارف لغير 
العاملين نى التحليل النفسى » الذين رما كانوا ينتظرون من التحليل النفسى أ كر 
ما يستطيع أن يعطى » بأن هناك مسألتين لا يلى علما التحلل النفسى 
ى ضرء » ولعلهما ها المسالتان اللتان تعنيا م نى الدرجة الأولى . إن التحليل 
لا بمكن أن يقول لنا شيا يوضح الموهبة الفنية > كما أن الكشف عن الوسائل الى 
سيستعملها الفنان ى عله >الكشف عن التكنيات الفى » ليس من اختصاص 
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التحليل النفسى » . هذا نص قاطع . لا شأن للتحايل التفسى بماهية الموهبة الفنية . 
بهذا يعرف فرويد . فإذا كان التحليل التفسى يعدل عن توضيح طبيعة الموهبة 
الفنية > كان من الصعب أن نقول إن التحليل النفسى لا يرى نى العاطفة الفنية. 
إلا إرضاء غير مياشر لحاجات بيولوجية. إن فر ويد م يدرس طبيعة اللذة اب لحمالية» 
ولکنه ی كلامه عن النكتة يصل إلى أمور تكشف لنا عن وجه هام من وجوه 
تفكيره نى هذه المسألة » ففرويد يفرق ف النكتة اللفظية بين النكتة البر يثة 
والنكتة المخرضة . « فى بعض الأحيان تكتى النكنة بذاتما > وتستقل عن كل فكرة 
مبيتة . وش أحيان أخرى تكشف عن نية وتصبح مغرضة » ( فرويد :النكتة 
وعلاقتما باللاشعور» ص۲٠٠)»‏ والنكتة المغرضة مكن أن تكون بذيئة ءمعادية › 
ساخحرة » إلخ . فهذا التفريق بين النكتة البريئة والنكتة المغرضة يؤدى إلى نتيجة 
أساسية آدرکھا فروید » وی آن اللذة الناشثة عن النكتة مکن أن تكو مستقاة 
عن الانطلاق غير المباشر للغريزة المكبوتة . قال « إن للنكت البر يئة من القيمة 
ما ليس للنكت المغرضة » وللنكت السطحية من القيمة ما ليس للنكث العميقة . 
فالنكت البر يثة السطحية هى النكتة نى أنى آشكاها > لأا تقينا من أن يضالنا 
الغرض » وتقينا من حطاً الحم الذى يرجع إلى قيمة المعى » ( فرويد : النكتة 
وعلاقنا باللاشعور »> ص ٠١١‏ ) . فإذا كان ذلك كذلك فال آی شیء برد 
فرويد اللذة الناشئة عن النكتة البر يثة ؟ إن فرويد يردها إلى الاقتصاد نى الحهد 
الحارجى النفسى . فالطفل ى أول الأمر انعا یفکر ویتکام لاعباً دون أن يعنيه الواقع 
الموضوعى كثبراً » وهو لا يصل إلى السيطرة على ملكات المعرفة والتعبير وإلى 
إجبارها على الانطباق عل الواقع » إلا شيئاً فشيئاً و مجهد قاس . وهذا التوتر لا تمكن 
امحافظة عليه باستمرار » لذلك فإن «الميل إلى الرد على صرامة الفكر والواقع 
بظل لدى الإنسان عميقاً وثابتاً لا يتزحزح » ( فرويد : النكتة وعلاقتما باللاشعور . 
ص ٠٠١‏ ) . ومن هنا تنشاً الحاجة إلى التفكير والكلام « على فراغ » وإلى ترك 
الوظائف العقاية والكلامية تعمل لا لغاية غير أن تعمل . 


ومن هذه الاعتبارات علص فرويد إلى آن اللعب بالألفاظ والمعانى يولد 
لذة أولية . وهذه اللذة الأولية كثيراً ما تتخذ عوناً على إطلاق غريزة مكبوتة . 
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وهذه هى حالة النكتة المغرضة . فثتائية المعى الذى متى وراء الوحدة اللفظية 
يتييح لغريزة العداوة أن تنطلق انطلاقاً غير مباشر على حين كان انطلاقها الماشر 
مستحيلا . والنظرية القائلة بأن النكتة لعب ليست وجهاً من وجوه النظرية القائلة 
بن الفن لعب . ويرىدالبييز أن فرويد لا راجع أمام هذا العم » أعى توسيع 
نظريته نى أن النكتة لعب » بحيث تشمل الفن أيضاً » فهاهو ذا فرويد يقو : 
« حين لا نستخدم جهازنا النفسى من أجل إرضاء حاجة حيوية » فإننا ندع له 
آن بتلذذ رذاته بى ذاته »> وحاول أن نستمد لذة من جرد نشاطه . وأنا أفترض 
أن هذا هو الشرط الذی لا يکون بدونه أآى تصور استطيى › على أآنى أشعر 
بأنى أجهل بشئون الاستطيقا من أن أؤكد هذا الرأى» ( فرويد : النكتة وعلاقا 
باللاشعور » ص ۱۰۸ ) . 

ولص دالبييز من ذللك إلى القول: « وهكذا نرى أن فرويد قد وسم التفريق 
الذى قال به بصدد اانحتة رين اللذة اللعبية الصرفة وبين اللذدة المغرضة . وهكذا 
يكون للفن إذن وظيفتان › وظيفة لعبية ووظيفة تطهير ية . 

وإذا قال دالبييز وظيفة لعبية فهو يقصد من ذللك أن الفن ليس وسيلة 
تصميدية لتحقيق غراثز مكبوتة > وإنما هو غاية نى ذاته . فا ميل إلى الفن ميل 
إلى الفن وكنى ٠‏ ولتعاق بالقيمة الفنية مكتف بنفسه . وليس نى حاجة إلى أن 
رستعير أهدافا غير أهدافه . ولكن إذا كان الإمام يردد »> فإن المريدين 
لا ترددول . 

وقد ناقش دالہییز ی الزء الثالى من كتابه د مج التحليل النقسى ومذهب 
فرويد »نظرية تصعيد الميول ابحنسية فى الفن » بطر يقة منطقية فطرح هذا السؤال : 
كيف نتصور تصعبد الميول ابحنسية ى الفن ؟ 

وأجاب بقوله : هناك ثلاث فرضيات : الأول أن نتصور أن هناك تجانساً 
كاملا بين الحد الأول الحسى والحد الثانى الفبى > إذ لا كان مدا العلة الكافية 
يقول إن الأ كر لا بمكن أن حرج من الأقّل » فن الوهم أن نتصور أن یکون 
للقيمة الفنة نوعية خحاصة ا . ويرد دالبييز حذا الرأى » على أساس أن نوعية 
الفن هى من المدركات المباشرة الى يدركها الشعور . وأما الفرضية الثانية › 
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فھی أن نسم بن للفن نوعية خحاصة به لا ترد إلى ما عداه » وأن تقول إن الفن مع 
ذللك ناش عن الحياة ابعنسية > وعن الحياة النسية وحدها بتطور عالق حًا . 
ویرد دالبییز هذا الرآی الثانى ضا > على اعتبار آنه يعدل عن ميدآً العلة الكافية 
الذى يستحيل الاستخناء نه . وأما الفرضية الثالئة فهى أن نقول إن للفن قيمة 
كيفية خحاصة . ولا كان مبدأً العلة الكافية يقضى بألا يكون تمام المعو أعللى 
من تمام العلة > وجب أن نخلص من ذلك إلى أن الحياة المحنسية لا بمكن أن تكون 
السبب الذى يولد الفن . ومهما يكن الدور الذى تلعبه الغريزة الحنسية فى الانفعال 
فإن هذا الدور عرضى لا بجوهرى . إن هذه الفرضية الثالثة هی الى یری دالبییز 
آنا معقولة . 

ويبدو أن فرويد يسل نى بعض اللحظات بأن الدور العلّى الذى تلعبه 
الحياة ابلحنسية ف الفن دور عرضى . وهذا ما يتضح لنا من النص الذى أوردناه 
منذ قليل » إذيرتب على قول فرويد بأن الميل الأعلى يندمج ف عناصر 
جنسية نه يسام بأن هذا الميل الأعلى متميز عن هذه العناصر اللحنسية . ولكن 
فروید عاد يقول ف موضع آخر : « رن التحليل النفسی لیس عنده مايقوله 
لنا عن امال . وليس هناك إلا نقطة واحدة عكن تأكيدها » وهى أن الانفعال 
لى مشتق من الإحساسات ابلنسية > وهو مثال نموضجى على ميل منوع من 
محقیق هدفه“ » . ولل جاتب هذا التأویل ایحنسی نجد لدی فروید عناصر 
نظرية لعبية ف‌الفن . وهذا ما اتضح من تفر يقه بين النكتة البريئة والنكتة المغرضة . 
فهذا التفريق يدل على أن فرويد قد اتفتق له أن اتجه إلى نظرية استطيقية بعيدة 
عن النظرية ابلحنسية » نظر ية ترى أن الشرط ابحوهرى للجمال هو النشاط التصورى 
المنزه عن الغرض . وليس بين هذه النظرية وبين القول بأن الشعور باب محمال هو 
الشعور الناشىء عن رؤية الأشياء قى ذالما » بغض النظر عن فائدتما العملية > 
أى عن إدراك الأشياء ف فردينها» وأن اللحلق الى إنما هو التعبير عن هذه الرؤيةء 
إلا حطوة يسيرة فى هذا الاتجاه نفسه من التفريق . 

وواضصح أنه لا حكن التوفيقبين هذين الرأيين اللذين نستخلصما من نصوص 


. ۷٠١ ۽ ص‎ ٠۲ فرويد » و قلق ف الحضارة » » فى لة التحليل النضى الزء‎ )١( 
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فرويد » ومعتى ذلك أن فرويد لم بنجح ى وضع مركب تنسج فيه النظر ية ابلعنسية 
مع نظرية الرؤية . ولكن ما بيز عبقرية هذا الإمام أنه درك إدراكا واضحا 
أن التحليل النفسى ضبيقى الحدود فما يتصل بدراسة الفن » ولعل العبارة الى صر 
بہا فروید کتاب ماری ہونابارت‌عن إدجار بو أن تکون أوضح مثال على ما بمتاز 
به فكر هذا الرائد من نحفظ ورهافة › إذ قال : و إن حرا کھذا البحث لا تدعی 
أبدا أنه تفسر عبقرية المالقين » ونما هى تبين ما هى العوامل الى أيقظها > 
سا هى المادة الى فرضت عليها »“ . ولیس من فرق کبیر بین ما بعېر عنه هذا 
القول وبين ما يعبر عنه يونج؛ الذى حالف وجهة نظر آتباع فرويد » حین قول 
إن مارسة أى نشاط نفسى أو نشاط إنسانى ابع من بواعث نفسية > ويمكن 
على هذا الأساس بل جب أن يكون موضوع دراسات سيكولوجية . ولكن هذا 
لفسه يعين بوضوح الحدود الى يمكن ضما أن نطبق وجهات نظر هذا العم 
على الفن : إن للك ابلزء من الاستطيقاء ذلك المحزع الذى يننال عمليات الإنشاء 
الى » كن أن يكون موضوع دراسات من هذا النوع » أما المحزء الذى يتناول 
ماهية الفن فإنه لا کن آن يكون موضوع دراساتث سيكولوجية . إن هذا اللزء 
الذى اول أن يعرف ما هو الفن نى ذاته > لا بمكن أن يكون موضوع دراسة 
سيكولوجية » و إا هو موضوع دراسة استطيقية ٠‏ . 

ولكن إذا كان فرويد متحفطا فإننا لا جد مثل محفظه هذا لدی کثیر من 
اتباعه الذين حب أن نستٹی مهم بیجه خاص شارل مورون الذی درس آار 
الشاعر مالارميه على ضوء التحليل النفسى . 

وبعد » فلقد عمد دالبييز إلى اطق نى نقد نظرية التصعيد الى ترد التعلق 
بالقيمة الفنية إلى رغيات جنسية مكبوتة » فإذا تركنا صعيد المنطق ونزلنا إل 
الوقائم » فاذا نرى ؟ 

إننا نستطيع أن نعرض هذه النظرية ف صورة مبسطة من العرض » أو أن 
تترجمها على حو جاف من الأرجمة »> كابلى : هذا إنسان من الناس خروم 


(۱) ماری بوٹابارت » « إدجار بو ۾ » الجلد الأول »> ص ٤ ١‏ 
( ۲ ) ونی ۰ « محوٹ فی علم النفس التحایلل ۾ » ص ٠ ٠١١۹-۱۱۰‏ 
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من تحقيق رغباته قيقب طبيعيا سواء لكبت دانخلى أو لظروف خارجية . إن هذا 
الإنسان سيحاول أن عقق هذه الرغبات بطريق آحر > ومن الطرق المفتوحة أمامه 
أن ارس نشاطا فيا » أن بخلتى آثارآ فنية ( إلى جانب الطرق الأخرى كالأحلام 
وأحلام اليقظة والعصاب وغير ذللف #ا يشير علماء التحليل النفسى إلى افر 
الى بينه وبين اللحاق الى ) ٠‏ وها هو ذا يأنحذ بمارس هذا النشاط الف الذى يعرضه 
عن حرمانه » ها هو ذا يصبح فنانا . إن حرمانه من تحقیق رغباته تحقيقاً واقعاً 

هر الذى يدفعه إلى تحقيقى هذه الرغبات بالفن فقا تعويضيا ٠‏ تصعيديًا . 


فإذا سألت علماء التحليل النفسى الان لاذا كان هنالاف أشخاص بعانون 
نفس ما يعانيه الفنان من رمان ۰ م م لا يعوضہون عن هذا الدرمان بالحاتق الفى » 
أجابوك ٻأن عامل الموهبة هو الذى يتدحل هنا › فليس جميع الناس متمتعين 
باموهبة الى تتيح همم أن بمارسوا اللحلقى الفى ٠‏ فلابد من توافر الموهبة الفنية حى 
يكون التعويض عن الحرمان بالفن لا بطريق حر من طرق التعويض . سن أجل 
هذا نری دركوليدس بقول منذ مطلع كتابه « التحليل النفسى للفنان وآثاره » : 
إن علینا قبل کل شىء أن نوضح هاتين النقطتین : ألا : أنه لابد من توافر 
الموهبة الفنية حى يتجه التعويض التصعيدى نحو إبداع فى صرف . وثانياً : 
أنه جب ألا نخاط بين الموهبة الفثية » وهى وقف على بعض الأفراد الممتازين › 
وبين اليل الفى الفطرى » وهو موجود لدى كل فرد منذ الطفولة ويتجلى ف ميل 
الطفل إلى الرسم واللون والإيقاع والحركة . ومن هاتين النقطتين تحرج هذه النتيجة : 
إذا كان الإبداع الفنى تعويضا عن رغبات الفرد الأساسية الى لم يتحقق ها 
الارتواء فلا بترتب على هذا أن کل قصور عن هذا الارتواء أو آن کل حرمان 
نفسى يعانيه الفرد سيتجلى ى (بداع فى > ذلك لأن وجود الموهبة الفنية شرط 
لا بد منه لحصول مثل هذا الإبداع » ولكن الموهبة لا حكن أن تصل إلى كال 
تفتحها و[بداعها ما م يكن بى حياة الفنان حرمانات وصدمات نفسية ء فالحرمان 
والألم ينشطان الموهبة الفنية > وبواسطة الإبداع الفى يعوض الفنان نفسه عا حرمته 
منه الحياة . معى ذلك أن الموهبة الفنية إذا أضيف إليها الحرمان فلا بد أن تؤدى 
إلى إبداع فى » كا أن الإبداع الفنى لا بعكن أن يكون بالموهية الفنية وحدها › 
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فهذه الموهبة تظل معطلة مالم يكن هناك حرمان هو هما بمثابة وقود يعملها . 

والسؤال الذى يطرح الآن هو: ما المقصود بالموهبة الفنية > هذه الموهبة الى 
أعلن فر ويد أن التحليل النفسى لا يستطيع أن يقو شيئاً بصددها : أهى القابليات 
الحسية والحركية ولعقلية الى إن كان التحليل عاجزاً عن أن يقول فها شيا » 
فإن دراسات سركولوجية أخرى ر( كالدراسات القائمة على منهج التحليل العاملى 
مثلا ) تستطيع أن تكشف عا وأن تعينا وأن تقيسم! لدى الأفراد فتبين مقدار 
ما ملکونه منهاء أهذا هو المقصرد ما أطلق عليه فروید فی موضع آنحر اسم 
العبقر بت( ٩‏ 

إذا كان المقصود بالموهبة هو تلات القابليات الحسرة والحركية والعقلية الى 
تؤهل لاإبداع الى » فيجب أن نتذ كر أن هذه القابليات ,عكن أن تظل قابليات 
وألا تنقلب إلى مقدرات . ولعبقرية ليست هى هذه القابليات الى بمكن أن 
تظل كامنة » وإ نما هى هذه القابليات وقد أحاها التعلق بالقيمة الفنية إلى مقدرات 
حلاقة . والسؤال الذى نرتد إليه إذن إنما هو السؤال التالى : ما أصل هذا التعلق 
بالقيمة الفنية» هذا التق الذى يصنع العبقرية الفنية ؟ إن أنباع فرويد يرجعون 
هذا التعلتى بالقيمة الفنية إلى الحرمان ٠‏ فالشخص الذى رم من محقيق غرائزه 
ابحنسية لأسباب داخلية أو خارجية يبحثعن إرواء هذه الغرائز بالفن تعويغاً 
تصعيديًا . فإذا ملك « الموهبة » الى تؤهله لاإبداع الفنى » أصبح فناناً . فالميل 
الفى تصعيد الغريزة ابمحسية . 

ولكن فلنعد قليلا إلى ذلك النص من نصوص فرويد الذى سبق الاستشاد 
به :ننا نری أن کل میل مسیطر عى الفرد نما یکون قد ظهر ف طفولته 
الميكرة » وأن سيطرته هذه إنما تمت بتأثير انطباعات حياة الطفولة . ونرى بالإضافة 
إلى هذا ن الميل يندمج » من أجل أن يقوى » بقوى غريزية أصلية حى كن 
أن إعثل فيا بعد جزم كبيراً من الحياة ابحنسية . إن رجلا من الرجال مثلا يكن 
آن یندفع بی البحٹ اندفاعاً قویًا کاندفاع رجل آحر نی غرامیات م یکون ہذا 

. يؤمفنا آننا لا نمعمد على الأصل الألافى لنصوص فرويد > وإ نما نععمد عل ترجمًا الفرفسية‎ )١( 


ولیس يستبعد أن يكوت مصطلح واحد فى نصوص فرويد قد ترجم إلى الفرنسية ثارة بكلمة الميجبة صله 
وتارة بكلمة العبقرية نةج . وبهما يكن من آمر فلا بد من تحديد معافش مثل هذه الكلمات دفعاً لبس . 


۲4 
البحث عنده تمويضاً عن الحب . وحن نرى أن هذا التعزيز الى للمييل 
لا يتناو غريزة البحث فحسب » بل يتناول كذالف معظم الميول الإنسانية 
الأخرىمى كانت قوية جد . إن ملاحظة اللساة اليومية e‏ 
ولون أجزاء كبيرة من قواهي الغريزية ابلحنسية إلى حدمة نشاطهم الى . 
الغريزة ابممنسية قادرة قدرة كبيرة عللمثل هذه المساهمات لأا قد أو 
على التصعد » آى القدرة على أن ترك هدفها المباشر ى سبيل أمداف آحری 
غير جنسية » وأيضاً فى سيل أهداف أرق يعدها الاس أسى وأرفع . إننا نرى 
أن هذه العملية يكرن مرها عليها حين يدلا تاريخ طفولة أحد الناس » أى تاریخ 
عوه النفسى ذاته على أن اميل المسيطر نى أثتاء الطفولة كان فى حدمة ا 
جنسية » ويأنى مصدةا هذا أن نلاحظ فما بعد أن ذبولا واضحاً فى ا-لياة ااحتسية 
للراشد قد وقع له » حی إن جا من نشاطه قد حل عله نشاط الميل المسيطرء("“ . 
إننا إذا نظرنا فى هذا النص لاحظنا أن فرويد لا يرى أن التعلقق بالقيمة 
الفنية هو وحده تصعيد الغريزة ابلنسية » بل هو يرى أيغا أن التعاق باليسحث 
العلمی إنا هو تصعيد لمذه الغريزة ابنسية » بل إنه لبرى أن التعاق بأىقيبة 
EE‏ المهى على اخحتلاف أنواعه ) إنما هو كذلك تصعيد للخر يزة 
الحسية . صصح أن فروید ق هذا النص بالذدات پری أن النشاطات الإنسانية 
العليا ير جع جزء من أصلها » لا كل أصلها » إلى الغريزة الحنسية . وأن الغر يزة 
الحنسية تعزز اليل المسيطر » ولا تخلقه حلت . ولكن آتباع فرو يد لا يتحفظون 
مثل هذا التحفظ الذی نلاحظہ ی آراء الإمام . فهم يؤمنون بأن التصعيد 
« لا يعمل بجهازاً نفسيًا جديداً » وكل ما يعتيه التصعيد هو أن التتيجة البائية 
ذات قيمة عل 4( وهنا يتساءل المرء عن هذه الغريزة الحنسية الواحدة الى تنتج 
تعلق بالتعبير الفى تارة »> وتعلتاً بالبحث العلمى تارة أخرى » وتعلقاً بسائر 
3 الى کن ان بتعلق ہا الإنسان تارات أخری > ولا ر بسع المرء AWS‏ 
إلا أن يجب غمذه العلة الواحدة كيف تنتج «علولات عتلفة كل الاخحتلاف ؟ 


(۱) فروید » « ذکری طفولة عند لیوټاردو دافنشی ۾ » ص ۵۲ ۵4 , 
)۲( بسر ۾ « مج التحليل التفى ۾ > س .۳۱١١‏ 


سم 


4۷ 


إن لكل من الإبداع الى ولبحث العلمى والنشاط الاقتصادى والإعان 
الديى »إلخ › نوعية خاصة بهء ولا بد أن يكون سيبه ذا نوعية خاصة أيضاً › 
فكيف يستقيم لعلة واحدة ن تنتج معلولات عحتلقة ؟ إننا لا نستطيع أن خرج من 
هقه الصعوبة إلا بان نعد التعلى بالقيمة الفنية ذا وجود مستقل عن الغر ية الحنسيةء› 
ی إذا سلمنا بہذا منذ الآصل کان تى إمكاننا بعد ذللث أن حاول البرهان على أن 
هذا اميل يشتد بتأثير ظروف ححاصة بالغريزة ابمحنسية » أو يضعف » ولكننا 
نون تى هذه الحالة قد آقررنا بأن للتعلق بالقيمة الفنية ينابيع أخحرى غير الغريزة 
الحنسية . قال ليل تربلنج نى محثه « الفن والعصاب "« إن الدعوى الأساسية 
تی التحليل النقسى هى آن أفعال أى إنسان تتأثر بقوى اللاشعور . إن العلماء 
وأصصاب البنوك ورجال القانون » والراحين » محمولون بحكم تقاليد مهنبم على أن 
بكونوا أناساً مسايرين عافظين › ولكن من الصعب أن نصدق أن مثا اا 
على مبادئ التحليل النفسى سرعجز عن بيان أن التوترات واختلالات التوازن 
ليست شائعة فيهم شيوعها بين الكتاب أو نها ليست من نفس النوع . لست ٠‏ 
أعى بلك أن جميع الناس مصابون بعين الاضطرابات ون هم نفسيات واحدة » 
ولكتى قول إنه ليس هناك زمرة من الأضطرابات خاصة بالكتاب . 

« فإذا كان الأمر كذلك » وحرصنا مع هذا على أن نربط قدرة الكتاب 
بالعصاب » کان مب عليتا أن ريط كل قدرة عقلية بالعصاب : کان بحب 
علينا أن نجد جذور قدرة نيوتن تى شذوذاته الانفعالية › وآن نجد جذور قدرة 
دارون تى مزاجه العصابى بجد٣ًا‏ » وآن نجد بجذور عبقرية باسكال الرياضية فى 
الاندفاعات الى كانت تقوده إلى أقصى درجات المازوخية الدينية رول أخار 
إلا أمثلة كلاسيكية ‏ . إننا إذا جعلتا العصاب ولقدرة متلازمين كان ينبغى أن 
تعترا کفلل ی جمیع- میادین النشاط » فلا المنطى ولا الاقتصادى ولا عام 
النبات » ولا عالم الفيزياء ولا عام اللاموت ولا صاحب أى مهنة أخرى مكن أن 
يكون أرفع من أن مخضع للتعليل السيكولوجى » » و بعضى تربانج فيبين أن النجاح 
العقل لا جب ى هذه اللحالة آن يعزى وحده إلى العصاب > ونما جب أن یعزی 


(۱) دکرها دافید دیشیز ی كتابه م الدراسات التقدبة للآدب ۾ ۔ 


4۸ 
إلى العصاب أيضا الإحفاق والقصور » ومعى هذا أن نعزو إليه النجاح والإحفاق 
والخلف جميعا » وهذا يشمل أكار أفراد الجتمع ويمكن أن يشمل كل أفراد 
امجتمع . م ینای إلى هذا القول : « ولكن العصاب الذى يعلل كل هذه 

الأمور » لا بمكن أن يعتبر تعليلا حاصًا بعقدرة الإنسان الأدبية » . 

إن أتباع فرويد الذين بردون التعاق بالقيمة الفنية إلى الحرمان من نحقيق 
الغريزة اب محسية » يقررون قضية لا بستطيحون البرهان عليما . 

ولنلنق نظرة سريعة على جملة الوقائع الى يحتمدون عليما ف تقرير هذه القضيةء 
أعى قوم إن الإبداع الفى تعوبض عن حرمان : 

rl‏ بلاحظرن آرلا أن الان إنسان غير متلا م مع الواقع . إنه إنسان 
ذاهل عن الياة الواقعية » عاجر عن التكيف مع مقتضيا ما : 

وق وسعنا أن نتساءل هنا: هل هذا العمجز عن التلاؤم مع الواقع » هذا العجز 
الذى نلاحظه لدى الفنان هو السب الذى يدفعه إلى الإبداع الى » أو أن 
عكس هذا هو الصحيح » أى أن انصراف الفنان إلى الإبداع الفى » واستغخراقه 
فيه » وإنفاق کل ما علكه من جهود ى التعبير عن رؤيته الفنية هو السب فا 
نلاحظه لديه من عجر عن التلاقم مع الواقع ؟ إنه لصحيح أن هناك تلازماً بين 
العكوف على الإبداع الفى وبين المجز عن النجاح ى الحياة . ولكن أى الأمرين 
هو السبب وأيمما هو النتيجة ؟ 

اما علماء التحليل التفسى. فلم لا يارددون ى الإجابة عن هذا السؤال › 
ولا يلبشون أن يجزموا أن العجز عن ال لام هو السب الذى من أجله يصبح الإنسان 
فنات إذا توافرت له القابليات اللازمة لاإبداع الفنى . ولكن ألا بمكننا أن نقرر 
الفرضية الثانية» وهى الفرضية الى تقول إن العجر نتيجة لا سبب ؟ إن يونج ميل 
إلى الأحذ بهذه الفرضية الثانية . يقول يونج : « الواقع أن حياة الفنان لا يكن 
إلا أن تكون مليئة بشتى ضروب الصراع النفسى » مادام هنالك قوتان متحار بتان فى 
داحل نفسه : إن الفنان ملاك » من ناحية أول » نزوعاً بشريًا عاديا إلى السعادة 
والرةضى والطمأنينة ى اللحياة» ولكنه ملك من ناحة أخرى هوى عاراً عنيغاً 
للإبداع قد يلغ من استبداده به أنه يقهر شى رغباته الشخصية .فلن كانت‌حياة 


٤۹ 


كثبر من الفنانين حافلة بشنى مظاهر اللميبة والتقص وعدم الرضا › إن م نقل 
إنہا كانت مأساة > فا ذلك إلا من سوء طالعهم › بل رعا کان سب ذلك هو 
نقص ال حانب الشخصى نى حياهم البشر بة العادية . 

و يظهر أنه لا استناء ى تلات القاعدة الى تقضى بأن يدفع المرء متا باهظاً 
لعلاث المنحة الإهية الى ينم بها » ألا وهى شعلة الإبداع . ولعلنا نستطيع أن 
نقول إن کل فرد منا يولد مزوداً بقدر حدود من الطاقة . ولابد أن تجى القوة 
الغالبة الى تسرطر على الحهاز النفسى كله »> فتحتكر لنفسما كل تلاك الطاقة › 
ولا تدع لغيرها إلا التزر اليسير ۲ . نى » إنه لا ينتظرمن شخص وهب 
كل طاقته للإبداع الفنى أن يكون مثالا لارجل الذى بحسن التصرف ى الحياة 
ويعرف من أين تؤكل الكتف » وجيد التلاؤم مع الواقع والنجاح ى العمل . 
إن عجز الفنان عن السلاؤم مع الواقع یکاد حرج من تعریف الفنان نفسه . 
لقد سى أن أوضحنا كيف أن الفنان هو ذلك الشخص الذى ينظر إلى الأشياء 
ئی ذاتا ولذاتما » من أجل أن يراها رؤية كاملة صادقة » على خحلاف الإنسان 
العادی الذی لا رى من الأشياء ولا من الحوادث ولا من نفسه إلا ما هو حتاج 
إليه للتلاؤم مع الواقع » آى لا يرى ملا إلا الصقات المشركة بيما وبين غيرها » 
لا يرى إلا عططها الجرد ومعناها العام > فن الطبيعى مادام ١امنان‏ كذلك »› 
ی ما دام لا يرى الأشياء تلاك الرؤية الجردة الختصرة › ولا ينظر إليها من أجل 
غرض آنهر غير ذاتها »> من الطبيعى أن يصرفه هذا عن التلاقم مع الأشياء › 
وأن بكون شأنه كشأن الذثب الذى حدثنا عنه برجسون » الذثب الذى يأحذ 
يتأمل فر دية الفريسة بدلا من أن بعدها فريسة كسائر الفرائس » فينقض علا 
ليشیع بها جوعه . إن العجز عن التلاؤم مع الواقع متضمن ى طبيعة الموقف 
الفنى . وليس هذا الجز هو السب نى هذا الموقف الفى > وإعا هو نتيجة له 
أو قل إنه جزء من طبیعته أو جانب من جوانبه . 

على أننا نستطيع أن نضيف إلى هذا أن الفنان ليس فاناً فحسب » 
وإنما هو فان وإنسان . إن الفنان ليس فناناً ى كل آن . إنه فان تارة وإنسان 


. ۲۲۱ يوج » المصدر المذكور » ص‎ )١( 
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تارة اخری » آو هو فنان من وجه وإنسان من وجه آتحر . ولعن کان الفنانون‎ 
يتفاوتون فى مقدار انصرافهم إلى الإبداع الفى واستخراقهم فيه › بحيث إن بعفبم‎ 
لا يكاد يكون إلا فناناً خالقاً ومحيث إن بعضهم الآحر يوفق بين الإبداع الفى‎ 
واللحياة العملية توفيقاً كثرراً أو قليلا» فإن كل فنان هو ق الوقت نقسه إنسان يتلاءم‎ 

مع الواقع حًا أدنى من التلاقم لا يستطيع بدوته أن يبنى على قيد الحياة ‏ 

إن هنالك فنانين م يكونوا عاجزين عن التلاؤم مع الواقع » وكانوا بارعين 
ى الحياة العملية إلى أقصى حدود البراعة » فى هؤلاء اجتمع الفتان والإتسان العادى 
اجياعا ل ينشاً عنه آن أصاب آحدها الآنحر بأى أذى . ولكن لايد من الاعراف 
بان هذه الحالات نادرة » إذ آن الموقف الفبى لا يدع للحياة العملية إلا التزر 
اليسير من طاقة الفنان كا آشار إلى ذلك يونج . 

۲ ويلاحظ علماء التحليل التغسى ثانياً آن الفنانين › بوجه الإجمال » 
يتصفون ما يتصف به العصابيون من صفات . 

وهنا نستطيع أن نقول إن كشراً من الفتانين يتصقون هه الصقات حقاً . 
ولکن لیس فی وسعنا آن نزع آن کل فنان إنما هو امرۇ یشبه آن یکون عصابیًً . 
إن هنالك فنانين متوازتين » ينعمون بالعافية النفسية . على أنتا إذا لاحظنا 
شيا بين سلوك الفنان وسلوك العصابف على وجه العموم» فليس من الحم آن نستخرج 
من ذلك أن مظاهر العصاب هذه الى نلاحظها فيه هى الى تدفع إلى الإيداع 
الفى . نحن هاهنا إزاء أمرين يتلازمان لدى أكر الفتانين : الإبداع الفى 
والسلوك العصابی › ولکن ای هذین الأمرین نتیجة واہما سبب ؟ ہما علة وما 
معلول؟ إن علماء التحليل التفسى يأحذون بالفرضية القائلة إن الأسياب الى تولد 
العصاب هى نفسما الأسباب الى تدقع إلى الإبداع الفى . ولكن آلا يمكن 
الأحذ بالفرضية المعكوسة الى تقول إن الإبداع الفى هو ااسبب فما نلاحظه لدى 
الفنان من أعراض عصابية > ألا بمكن أن يكون العجزعن ال لاقم مع الواقع » 
العجز الناشى“ عن الموقف الفى صلا هو الذى ععل الفتان » من -حيت ‌هو إنسانء 
مضطرباً قلقاعصابيا؟ ألا عكن أن نتصور أن يكونجهد الإبداع الفنى علة الإرهاق 
العضبى لدى الفنان'. إن نوعين من التفسير يعرضان لا بصدد القنان ء قإما 


۲۵۱ 


أن تقول إنه أصبح فتاتاً آنه عصانى › وإما أن تقول إنه أصبح يتصف بكثير 
من صفات العصابيين لأنه فتان . فأى التفسيرين هو الصحيح ؟ إن يونج ميل 
إلى الأحد بالتقسير الثانى . يقب يونج : « إن القوة الإبداعية عتص شى اللوافز 
البشرية » فا تلبث الأنا الشخصية أن تتمى جميع آنواع اللحصال السيثة كالقوة 
والأنانية والغرور (أى ما اصطلح على تسميته بعشق الذات ) » وشى ضروب 
ارذيلة (: ..) إن عشق الذات التى is BEE‏ یشيه لل حد كير حالة 

عشت الذات الى نجدها لدى الأطقال المهملين وغير الشرعيين الذين تضطرم 
ظروف حیاتہم منڏ تعومة أظفارم إلى الدفاع عن نفس م ضد شى. المؤثرات 
الهدامة الى تقع علهم من جانب آناس لا يكنون هم سوى البخضاء » فلا جد 
الواحد منهم بدا من أن يسلح نفسه ببعض الصفات السيئة »> فا بلب ٹ أن يکتسب 
طابع الشخصية المتمركزة حول ذاما > تم يظل طوال حياته طفلا عاجزاً مغلوباً 
على آمره أو رجلا متمرداً يوجه كل نشاطه نحو عصيان القانون اللحلى(" ... ». 
ومخلص يونج من ذلك إلى القول بأن القن هو الذى يفسر الفنان › لا العكس › 
ی آن الانصراف الى الإبداع الفی ہو الذی یولد ما یلاحظ نی الفتانین من ضر وب 
الاضطراب التفسى » خلافاً لما يذهب إليه بعض علماء التحليل النفسى من أن 
هذاالاضطراب النفسى هو الباعث على التعلتق بالقيمة الفنية وعلى الانصراف 
إلى الحا الفى . 

وإذا صح أن الفنانين الذين عوب لوا بالتحليل النقسى قد ضعف إنتاجهم 
اأفنى بعد التحليل كيفاً وكا » فهذا لا يدل بالضرورة على أن قلقهم التفسى 
هو الى كان يتبوع إبداعهم الفى » وإغعا بعكن أن يدل على ن التحليل 
التقسى قد أقنعهم بجر رسالهم الفنية ء والعودة إلى الواقع يتلاعمون معه و ينجحون 
فيه ویتخاصون ما کان يفرضه علہم الفن من عذاب الحلق ۔ 

ونعود فنقول إن التحليل التفسى إذ محاول أن يرد العبقرية الحالقة إلى الغرائز 
المحنسية المكبوتة يقرر قضية لا يستطيع البرهان علا . إن التعلق بالقيمة الفنية 
لا عكن آن يرجع إلى التعويض عن حرمان . إن هناك فتانين يعيشون حياة جنسية 


. ۲۲١ يوج » الصدر السابق » ص‎ )١( 
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سوية » ولا يعوضون بالفن عن أى حرمان . إن الفنان » من حيث هو إنسان » 
کن أن یکون ممن يعانون عقدة آودیب مثلا » وکن أن یکون ی آدبه ما بعر 
عن هذه العقدة »> ولتحليل التفسى يستطيع أن يكنشف نى آثار الأديب هذا 
التعبير عن عقدة أوديب » ولكننا لا نستطيع أن نقول إن عقدة أوديب هى السب 
فى أن هذا الإنسان قد أصبح فناناً > قد تعلق بالقيمة الفنية »> ووقف حيانه 
على الإبداع الفى . إن هناك بنبوعاً آحر لعبقرية . والتحليل النفسى ل يستطع 
آن يكشف عن هدا الينبوع . قال يوج : « إن الحااة الراهنة لتطور علم النفس 
ل ا أن قم علاقات علية صارمة كالى نتوقعها من العلوم الأحرىم('. 
ونه لشيء مين نخدا > بعد أن رأینا کیف لا باردد ثلامیذ فروید ی اعتبار 
الإبداع الفبى تصعيداً للغريزة ابحنسية »> أن نسمع فرويد نفسه يصدر دراسته 
عن دوستویفسكی ("“ بہذه العبارة : « بمكن أن نميز فى شخصية دوستو يفسكى 
اللحصبة أربعة وجوه : الفتان » اللحالق » العصالى » ال م . فكيف يستطيع المرء 
أن جد طريقه ى هذا Ss‏ 
أقل هذه الوجوه إثارة للشاك . فمكانة دوستويفسكى لا تبعد كشراً عن مكانة 
شكسبير . والإخوة كارامازوف أعظم رواية كتبت على الإطلاق » وعرض شخصية 
لمفتش الكبير فى هذه الرواية ومو أحد قمم الأدب ف العام > لا يمكن إلا آن 
يقدر تقديراً فائقا . وعلى التحليل النفسى » للأسف » أن لى بأسلحته أمام 
مشكلة الفنان الحالق ..٠‏ 

ولن كان التحليل النفسى لا يستطيع أن يقول لنا شيا عن العبقر ية الفنية › 
فإنه كا سبق أن أوضحنا ذلك » يستطيع أن بكشف لنا عن ااعلاقة بين شخصية 
الأديب وبين آثاره . 

وهذا ينقلنا إلى الكلام على تحليل الاثار الأدبية عناهج علم النفس عامة » 
ومن بينها مج التحليل التفسى . 

(۲) يوج + المصدر للذکور » ص ۲۰۹ . 


(۲( فروید »› د دوستویفسکی وجرمة قتل الأب » 4 ترجمة سير كرم » علة الآداب ببيروت ۽ 
مارس ۱۹٩۱‏ ۰› ص +٥‏ وما پعدها . 


القص ل اناس 
الدراسة النفسية للاثارالأدية 
عل النفس فى التقد الأدلى 

ليست الدراسة النفسية للاثار الأدبية جديدة . إن البحوث النقدية القديمة 
الى تعى بسرة الموؤلف فار بطها ببعض صفات آثارہ کانت تدحل علي النفس 
فى بحا . ولكنما كانت تفعل ذلك على أساس من المعارف التفسية العامة وعلى 
أساس من الذوق » لابطريقة منهجية. نى حين أن النظريات‌النفسية الحديدة تمكننا 
من القيام بدراسات أقرب إلى المنهجية . 

وليس نى وسعنا أن حصى الدراسات السيكولوجية للاثار الأدبية » فهى أ كار 
من أن بحصيما عد . ولكن من الممكن تصنيفها نوعا من التصنيف على ساس 
المدرسة السكولوجية الى تنتمی إلا > فھناك الدراسات السیکولوجیة النی قام با 
علماء الأمراض العقلية » وهناك الدراسات الى قام با علماء الطباع > وهناك 
الدراسات الى قام بها علماء التحليل النفسى . وهذه الدراسات الأخيرة أوفر 
عدداً من سائر الدراسات السيكولوجية الأخحرى . غير ألا تصنف هى أيضاً 
بنوع من التصنيف نى مدارس : فهناك الدراسات الى تستلهم نظریات 
فرويد » وهناك الدراسات الى تستلهم نظريات آدلر » وهناك الدراسات الى 
تستلهم نظريات يونج » وهناك دراسات أخرى لا تنقيد بنظرية من هذه النظريات 
ون تكن متأثرة بما'» وإ نما هى تستفيد منها » مع تحرر يزيد أو يقل ما فيا من 
مذهبية » فن هذا القبیل دراسات جان بول سارتر عن بودلیر » وجاستون باشلار (۱) 
عن لوتريامون » وفيبر ٠"‏ عن فرثال إلخ إلخ . 

وقد ميل المرء إلى الشلت ى قيمة هذه الدراسات جميعها » ما دامت تعتمد 
على « نظريات» يضرب بعضما بعضاً . ولكن الواقع أن اختلاف هذه النظريات 

)١ (‏ باشلار › « لوټريام » . 


(۲) فير » ۾ سيكولوجية ألفن » . 
Yor‏ 


o٤ 
يرجع إلى نها قنتبه إلى جوانب من الواقع مختلفة » أكثر ما يرجع إلى تعارض فى‎ 
تفسير جانب بعينه من الواقع . ومن أجل هذا يأمل المرء أنتتكامل هذه «النظريات»‎ 
ق يوم من الأيام وأن يدخل بعضہا ف بعض > فتکون من تكاملها هذا جموعة‎ 
. من الرموز تمتص جميع جوانب الواقع » ولا تدع شيئ من معطياته خارجها‎ 
ویومئذ بکون عام التفس قد صار إلى عل قا » شأنه شأن ساثر العلوم » فكما‎ 
أن هناك علماً فيزيائيًا واحدآ » كذلك سيكون هنالك عل نفس واحد » يدخل‎ 
الرقائع النفسية فى منظومة رموزه » ويوضح قوانين الحياة النفسية . وباننظار ذلك‎ 
بجحب أن ينظر إلى هذه البحوث السيكولوجية على آنا تنظمات جزئية بلحوانب‎ 
جزئية من الواقع النفسى » وهذا لا يطعن فى صدقها بقدر ما يقدح ى ادعاء‎ 
اكتاهما منذ الآن . على أننا لا نستطيع طبعاً إلا أن نفرق بين دراسة جدية ودراسة‎ 
غير جدية حى فى نطاق هذا التنظم ازى . إن كثراً من الدراسات السيكواوجية‎ 
للتار الأدبية بمكن أن توف »› دون آن تظلم » بأنبا أجلست الواقع النفسى‎ 
على سریر بروکوست فبرته تارة ومطته تارة بحيث ينطبق على السرير دون زيادة‎ 

ولا نقصان . 

والتحفظ الام من هذا هو أن نتذكر داماً أن الآثار الأدبية إن کانت رة 
شخصية المؤلف » فإن نى الكاتب المبدع داعا صبوة إلى التحرر من شخصيته › 
وهو بحقتق هذا التحرر کشراً أو قليلا » فإذا هو حرج من جلده لیندس ى جلد 
غپره کا سبتق أن أوضحنا ذالك من قبل » وعلى هذا الأساس بعكن أن تكون 
آثارہ أ کٹر من شخصیته› کا بعک ن أن تکون آقل مہا ایضاً» فرب جانب من‌شخصیته 
تعبر عته آثاره »> ورب وجوه من‌اللحياة النفسية صو رها دون آن تمت إلى تجاربه 
الشخصية بصلة. ولاشاث أن عالم النفس يستطيع أن يتحاشى مزالق الط هاهنا 
بما حققه من نقلة دا عة بين آثار المؤإف وسيرة حياته . 

کا ينبغى أن نتذ كر دانم أن التحليل النفسى لشخصية الأديب بواسطة 
آثاره لا بمكن أن يصل إلى نتائج يقينية كالى بعكن الوصول إليما بالتخليل 
المياشر لشخصيته » حين مجلس هو نفسه بين يدى الحلل النةسى يطبق عليه 
هذا ا لحلل النفسى مناهج التحليل المعروفة . 


Yoo 
ونستطيع أن نجمل الأغراض الى دف إليما الدراسة السيكولوجية للاار‎ 
الأدبية فما یل‎ 


فهى تارة تحلل أثراً معنا من الآثار الأدبية» لتستخرج من هذا التحليز, 
بعض المعلومات عن سيكولوجية المؤلاف . 

© وٹی تارة آخری تتناول جملة آثار المؤلف وتستخر ج مما نتائج عامة عن 
حالته النفسية م تطبق هذه النتائج العامة فى توضيح آثار بعينها من آثاره . 

® وهی تارة تتناول سيرة کاتب من الكتاب على نحو ما تظهر فى 
أحداث حياته اللحارجية وف أمور أنحرى كرسائله أو اعترافاته أو يرمياته الشخصية 
م تبی من هذا كله نظرية فى شخصية الکاتب : صراعاته ¿-حرماناته » صدماته» 
عصاباته » لتستعمل هذه النظرية نى توضيح كل موف من مؤلفاته . 

› وهی تارة أحرى تنتقل من حياة المؤلف إلى آثاره ومن آثاره إلى حياته‎ ٠ 
موضحة هذه تلاك وتللك بهذه » ملاحظة نى حياته بعض الأزمات المنعكسة ى‎ 
آثاره » وملاحظة من طريقة انعکاس هذه الأزمات ئی آثارہ ماذا کان معتاها‎ 


الحقیی فی سيرة حیاته . 
وھی ف کر الأحرال جع بين هذه الأغراض کلها » وتستەمل هذه 
الأساليب جميعها . 


على أنه لابد لنا قبل ضرب بعض الأمثلة على هذه الأنواع من الدراسات » 
من أن نذ كر آنا لا تطمع » أو جب ألا تطمع » فى أن تكون نقداً تقيييًً 
للأثر الأدبى » فهى إذ تحلل الأثر الأدى على ضوء شخصية الأديب لا تقول لنا 
هل هذا الأثر جمیل أو غير جمیل ؟ هل هو عبقرى أو هو تافه ؟ فلدلك شأن 
آخحر لا علاقة لعل التفس به » ون يكن نى إمكانما أحياناً أن توضح بعض 
جوانب الأثر » أن تكشف عا فيه من عمق كان خافياً قبل ذلك التوضيح » فيزداد 
بذللف فهمنا للأثر » وإدرا كنا بمحماله . 

وهناللك تساؤل مسن أن يشار إليه : إذا كان التحليل النفسى للاثر الأدبى 
لا یہی إلى حك ف قمة هذا الأثر الأدلى › فهل هو يفسد على قارثه استمتاعه 


۲٦ 
مجماله ؟ هل إذا رأينا عقدة أوديب مثلاء وراء قصيدة من القصائد › أفسدت‎ 
هذه الرؤ ية جمال هذه القصيدة ؟ إن شارل بودوان الذی حال آثار فکتور هوجو‎ 
يقول إن هذا التحليل م يفسد عليه إحساسه مال هذه الأثار"“ » وكذلك‎ 
يقو شارل مورون الذى حلل الآثار الشعرية لالارميه ". إن تفسير قوس قزح‎ 
. لا يذهب ماله" . وإن تحليل العين الناعسة لا يبدد فتوما‎ 

وقد احترنا أن نعرض ثلاثة ماذج من هذه الدراسات السيكولوجية للاثار 
الأدبية تمشل أنواعها » وتتجلى لنا من حلا ها التحفظات النى أشرنا إليها . فأما 
الأولى فهى الدراسة الى تناول بها رونيه لوسن دراسة شخصية ألفرد دوفييى من 
خلال آثاره وحیاته على ساس من عام الطباع ء وآما الثانية فھی الى تناول با 
الد كتور فروتيه دراسة شخصية الشاعر مالارمیه کنا تتجلى ى حياته وش آثاره 
أيضا » وذلك على ضوء عام الأمراض العقلية » عغاولا أن يرد شعره الذى يعبر 
عن العدم إلى تجربة العدم انى عاشہا هذا الشاعر نى أثناء نوبات الماليخوليا › 
وآما اادراسة الثالثة فهى الى تناول فيا شارل مو رون دراسةهذا الشاعر نفسه مالارميه› 
وقد آٹرنا عرضہا على عرض غیرها من الدراسات الى فام با علماء التحليل 
النفسی » آولا : لہا باحتكا كها بدراسة الد كتورفروتيه تكشف لنا عن مزالق 
الحطاً الى بمكن الوقوع فيا » وعن أنواع التحفظ الى يجب التزامها » وثانياً : 
لأنہا تمتاز على ما عداها أا تلى على الأثر الأدبى أضواء تحمل إلى النقد الأدبى 
فوائد کبری » حلاف لدراسة ماری بونابارت مثلا الى لا تزید على أن تشخص 
حالة إدجار بو المرضية . 


١‏ شخصية ألفرد دوفيى 
فى ضوء علي الطباع 
لقد تحدث لوسن ى كتابه ١‏ على الطباع » عن الفوائد الى جنها من 
الطباع > فجعل التعليل الأدبى فى طليعة هذه الفوائد . وأحس أن من واجبه أن 
)١(‏ شار بودوان » « التحليل النفسى لشکتور هوجو ٩‏ ص ٠١‏ . 


)۲( شار مورون » و العحليل النفسى لالارميه ۾ »> ص ۲٤٠١‏ الحامش . 
)۳( جان ماری جو يو » م مسائل فلسغة الفن المعاصرة ۾ »› العرجمة العربية »> ص ۷١‏ . 


9¥ 


يبرن على ذلك أولا وقبل كل شىء بالرد على من بحاول تعليل الأثر الأدبي 
بعوامله الاجناعية فحسب . فهو بقول لذلك ما مجمله : إن تعليل أثر من 
الآثار الأدبية يقتضينا أن نرجع إلى عوامله التاريخية > فندرس العصر الذى 
ظهر فيه » والأشخاص الذين تأثر بهم المؤلف »٠ء‏ والأحداث الى شمدها وكان 
ها أصداء نى نفسه » والمؤثرات الى خحضع ها ى بيئته > والظروف 
الاجباعية انى فعلت فعلها قيه» إلخ إلخ. ولکن هذا کله لا یکی › ولا کنا 
کن یسام بأن الفكر الذى نقول لله أنشاً الأثر وحلقه لم يزد على ن شاهده » 
وأن العبقرية قبول لا إبداع » وأحذ لاعطاء » وأن العلاقة بين اللحالق والخلوق 
ليست إلا كالعلاقة بين المرآة وصور المارة الى تنعكس نى المرآة > وأن المؤلف 
لو حضع ورات آحرى » لأملت عليه هذه الموثرات آثاراً غير الى أنشأها بل 
لأملت عليه آثاراً تعارض تلات الی' أبدعها . ونی هذا کله ما فيه من ہافت ی 
الرآى . فإن هناك شر وطاً فى ذاتالمؤلف تضاف إلىالشروط الحارجية الى أحاطت به 
وأن هناك حرية المؤلف أيضا : وجهت الظر وف اللحارجية والظر وف الداحلية معا 
إلى مل أعلى يصبو إليه المؤلف ويتضح له كلما غذ اللحطى ف السعى إلى حقيقه . 
هذا ما يذهب إليه لوسن » فلننظر أولا نى هذه الشروط الداخلية . 

هل کان ی وسع باسکال أن یکتب کتاب کاندید ؟ وهل کان مکن أن 
يدافع کات عن أخلاق اللذة ؟ مستحيل . ذلك أن فى كل إنسان جملة من 
الشر وط الولادية الدامة » تعين عمله » وأذواقه » ومساعيه ... فهو قبل أن يبلغ 
أصالته المكسبة › قد مهرته الطبيعة منذ ولادته بأصالة فى صلب تكوينه . 
أڑذا عاش لامارتین ئی عص رآحر › وتکلم لغة آحری › وتأثر مجتمع آخر 
کان غر لامرتین ؟ قد ینظم یومئذ غير ما نظ من آشعار › وقد ختار عندئذ غير ما 
احتار لقصائده من موضوعات » وقد ينظهر على نحو لحر تأثير ا لماضى والظرف 
التار عى اللذين حددا تفتح عبقريته الشعرية . ولكنه كان سيجد ى نفسه عين 
ما وجده فيا من عناصر اللحلود والأصالة الى كونت حبقريته » وصبغت آثاره 
بلولما الحاص . 


: الطبا ھە 2 : 
(۱) لون و عل الطباع » ص ۸۷ہ - ۴۷ عل الس والأدب 


۲0۸ 
ولان لم يستطع بیرون أن يكتب «نقد العقل امحض »ء ولان لم يستطع كانت 
أن ٫کتب‏ دون جران أو تشايد هارولد »> فما لا شلك فيه أن ذللك يرجع إلى أن 
فى كل من الرجلين جملة من الاستعدادات الدانمة مى أوما لأن ينقد المعرفة › 
وہ الثانى لأن بقول الشعر . ولا كانت هذه الاستعدادات هى الطيع ٠‏ فعلى علم 
الطباع عا بقع عبء تعليل الاثار الفكرية الى خلفها الكاتب » فالطبع يشير 
إلى ما سبق تدخحل الحرية » يشير إلى الشروط الى بدوما لا يكون نمة ما يدعو 
الحرية إلى السير فى هذا الاتجاه دون ذاك » وإلى عمل هذا الشى ء دون غيره من 
الأعال . لقد كان بيرون عصبيًا متعالياً . إنه انفعالى مسرف نى الانفعالية 
تز نفسه اهتزازآ قو ًا بحميع ما يلامس أوتارها . وما منترجيع بعيد يلجي الاستجابة» 
وهو إلى ذلك إعلاث مؤهلات خيالية وعقلية . فكان لايد للانفعال الذى ثار 
فی نفسه أن يتبلور فى صيغ كلامية هى هذه الأشعار . ثم إن هؤلاء العصبيين 
يمتازون بتقلب العواطف »> وتعاقب الشاعر » كأن لكل عاطفة جديدة تخامر 
قوة حاصة تطرد العاطفة الى سبقا . لذللث هز الشاعرى قارئه انفعالات متعارضة 
كالى اهتزت نى نفسه . إن الرومانسية فى طبعه . وكان بيرون إلى ذالك عم 
اظھور ٤‏ مزھوً ما بحدث من آثر» وکان يشكو من آفة فيه تشعره بالتخلف› 
فکان لذلك کله لا بہتز فحسب » بل حب أن بتز إلى أبعد الحدود . وهذا 
هو بمعضى إلى الأمكنة والأحداث الى تذهل الناس » ويريد أن م حياة الشاعر 


بميتة بطل . 


ولننظر بعد ذللك فى كانت » نقيض بيرون » ى الصيغة الطباعية . 
إنه قليل الانفعالية إلى أبعد الحدود . وإنه قوى الرجيع البعيد إلى أقصى الدرجات»› 
وإنه ملاك قدرة جبارة على التحليل . حياته معدة للنظام» فلا العواطف‌القوية › 
ولا الرغبات اللحنسية › ولا المطامع الاجماعية » لا شىء من ذلك يز حياته . 
فلابد أن بقف حياته على التفكير . ولكن هذا التفكير الذى أوتى الطهارة 
العقلية إن صح التعبير › لابد أن بعى بمكافحة کل ما حرم منه صاحبه › وش 
طليعة ذللف شدة الياة العاطفية » الى تدفع صاحبما إما للانخراط فى « حياة 
الأرض » وإما للافتتان باللا نماية و« الارتهاع عن الأرض»» وهذه حماسة غير 
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معقولة ى نظر كانت . فها هوذا ير بطالدين بالأخلاق» ويقضى على الميتافيزياك»› 
ومحد مدى المعرفة . وها هو ذا لا يبي من الأخلاقية إلا المحوهر اجرد » والشكل 
الحض » وينتقص من قيمة الاندفاعات العاطفية » بل من قيمة أ کرم ح رکات 
القلب . 

هكذا يفسر أدب بيرون وتفسر فلسفة كائت على ضوء ما حمل كل 
مما من طبع . وهو تفسير إجمالى » لم ينفذ إلى التفاصيل › ولا أل مختلف 
الحوانب . إلا أنه بداية أولى . 

ولا بنکر لوسن أن هناك شعراء اثروا نی بیرون تأثیراً کبیراً › وان قراءة 
هپوم قد فعلت فعلھا فی کات . فهو لا نكر أن يكون لبيئة أى تأثير » وإلا 
کان یقع نى حطاً يشبه اللحطاً الذى يقح فيه أععاب النزعة الوضعية ولا سما 
الاجماعيون » إذ يذيبون الفرد نى الظروف الاجماعية الى لاہست نشأته وحیاته . 
ولکنه قول : لا بد أن يكون هنالك شى ء آلحرغير البيئة» هو الذى جعل كات 
وپیرون من بين جميع الناس الذين قروا ما قرآه » وثأثروا ما تأثرا به » یلان 
هذا التأثر على نحوما أحالاه . بل يذهب لوسن إلى أبعد من ذلك فيتساءل : 
آلا تفسر هذه القراءات نفسما بأن صاحما قد رها حيرا وآثرها من تلقاء نفسه 
وفةاً لطبعه . إن المرء يسعى إلى ما حب . وإنه لشاعرأو فيلسوف من قبل أن يعرف 
أنه كذلاك . وما نقلده فى الاأحرين هو ما نفهمه > والصدفة ملاقاة بقدر ما هى . 
مواتاة . 

وقد نظر لوسن نی حیاۃ آلفرد دوفیی ونی آثارہ فاتہی إلى أن هذا الكائب 
يشم إلى الطبح العاطى > على إفراط تى اللافعالية وإفراط بى الرحيع البعيد › 
ساحة الشعور › ا > يضاف إلى ذلك أن عقله ليس 

تحليليا . ولكن لعلم الطباع أربعة مستوياٽ : ج الطباع العام؛ عام الطباع 

الحاص » علم فثات الطيع > علي طبع الفرد . 

وعم طبع الفرد لا يقتصر على معرفة الفوذ ج الذى ينتمى إليه الفرد › والفئة 
الى ینمی إلہا من فئات ذلك العوذج ونما يضيف إلى ذلك معرفته برد الأنا 
الحرة على الطبع وفقا للقیمة الى تتعلق بہا وہدف إلہا »> كا يضيف إلى ذلك 


۰ 
معرفته بالعوامل الاجماعية وغير الاجماعية الى تفاعلت مع الطبع » أى يدرس 
الطبع وقد صار بتخصصه إلى شخصية . وعلى هذا الأساس درس وسن شخصية 
ألفرد دوفينى . 

أما أن ألفرد دوفيى شديد الانفعالية » فذالك مالا يستطيع أحد إنکاره » 
فا يقول لوسن » حى لقد نجلت الفعاليته هذه منذ نعومة أظفاره حين كان 
تلمیذاً ئ یکلية هیکس »› فکانت تؤذیه آمازیح رفاقه على براءتما » وار ينس تأذره 
ما حلال حیاته کلها . تم إن حیاته کلھا تدل على فرط انفعالیته . إن شعره ونره 
لا یعبران عن شی ء غر العواطف . وأوضح تعبير عن هذه الانفعالىة قوله عن 
تفه : « إن ما بمس الآحرین مسا جرحی حى یفجر دى » . 

وأما أن ألفرد دوفينى لا فعال فهناك › فما یری لوسن » ثلاث سات تساعد 
على تأ كيد هذه الصفة فيه . 

الأول فقدان السمولة . إنه ينتج قليلا »> وحلال عدد قليل من السنين . إنه 
لا یعرف ذللن « الإلهام ) ¢ ذللك التدفق الغزير فى الصور والتعابير . إن الكتارة 
شاقة عليه . إنه يقد من صخر » ولا يغرف من حر . ولم تتفتح عبقريته إلا ف عناء . 
إنه غير ذى أجنحة . 

والسمة الثانية هى أنه لم يصل للى الإبعان الديى ٠‏ إن الإبمان الديى 
لا يكون بدون أجنحة يرتفع بہا المرء إليه . واللافعالية هى الى أقعدت فيى عن 
الصعود إلى مستوى الإبمان » وأوردته موارد الشك واليأس . 

والسمة الثالثة الى تدل على أن فيى غير فعال ذو ترجيع بعيد »أنه 
لم برحل . لقد ظل طوال حياته حلم ببحيرة جنيف وبليطاليا » وبغیرها من بلاد 
الدنیا » ولکته لم یسافر . . . وحین کان ی ابحیش لم یہی نفسه کثیرا على أنه 
طاف ق بلاد فرنسا . 

رما بدلنا على أن فيى كان مفرطاً ى اللافعالية › أن نظرته الشعرية إلى 
الكون مطبوعة بطابع الاستسلام للقدر . إذا حاق بك شر فلا تقل شيا > وا 
تفعل شیا > بل ینبغی للك آن تبکی . 
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وما أن ألفرد دوفینی كان قوى الرجيع البعيد » فذللك ما يتضح من أمور 
كثيرة . إن فيى ليعبر عن قوة الرجيع البعيد لديه حين يحدثنا عن « حساسيته 
المفرطة » المكبوتة منذ الطفولة ٠»‏ وحين يقول إن الإنسان « محمى بالمذيب نفسه »» 
وحين محمد نى الإلجليز قدرہم على إحفاء حركات قلوبهم . أباغ من ذللك فى 
الدلالة على قوة الترجيع البعيد ما أجراه على لسان ستاو إذ يقول للد كتور نوار 
و . . إنلك بذللك لتفقده فى ساعة واحدة كرامة حياته كلها » . من كان ذا 
ترجيع قريب فإنه يقسم الزمان إلى لحظات متعاقبة مستقلة . .. ما من کان ذا 
ترجیع بعيد فإنه يرىف اللحظات كلا لا ينفصل جزء مئه عن الأجزاء الأخرى › 
فكل لنظة تعبر عن جميع اللحظات . 

ومن آيات ترجيع الأشياء فى نفسه مذة طويلة من الزمان » أن ما انحتلجت به 
نفسه فى أثناء الطفولة من مشاعر وتأثرات » ون ما أصاب طموحه من ألوان 
الحيبة والإحفاق > وان ما انعقد بينه وبين أصدقائه من صلات الود › أن كل 
ذلك لم مسح من نفسه بعد انقضائه » بل خلف فما سلسلة طويلة من الانفعالات 
ولتأملات کانت مادة ما نظم من شعر » وما آلف من روایات . وکان فیی شدید 
التعلق بالماضى › قليل الاحتفال بالمستقبل » لا بنتظر أن بتغير قدر الإنسان › 
ولا يتوقع أن يتحسن نظام الجتمع . وبتأثير ثقل الماضى عليه › استسلم شیئ فشيناً 
لعاداته »> وهرب من العلاقات الى بمكن أن تعكرها أو تجددها مكتفياً بالوفاء 
لذكرى أمه » وبالحدب على زوجته المريضة > وبالقراءة والعمل بعيدا عن الناس 
نی جوف اللیل . 

ولننظر بعد كيف تجتمع هذه الحصائص المقومة لطبعه العاطنى » فتنحدر 
ما الصفات الى تلاحظ فى العاطفيين : 

التأذى : كان فيى أشد إحساسا بالانفعالات المؤلة منه بغيرها . وقد انى 
من ذلك إلى اعتبار الألم نسيج الحياة . وها هوذا يتمثل صورة سيزيف : إن 
الألم الإنسانى لا علاج له ولا برء منه . وإنه لآل شاق عسير » وان الحياة 
جهد وجهاد . 

وإن رد فى على هذا الشعور البائس بالألم والعذاب هو رد حاص بالماظفيين . 


۹۲ 
. إن فينى لايتوجع لنفسه » بل يرل حال الإنسان بوجه عام . وهو ذا يجعل الشفقة 
جوهر الأحلاق » حى ليغفر للخطاة حطاياهي . وهذا كله من نتائج الرجيع 
البعيد . 
الانطواء على الذات : والإنسان » الإإسان وحده » هو الذى يعنيه 
ی کل هذا › الإنسان کا بحسه فی ذات نفسه . لقد کان فیٰی اثطوائًا » قضی 
الحرء الأ کر من حیاته نی تأمل ذاته » ولن لم یکتب « بومیات شخصية ) 
بهذا العنوان » فقد وجدوا بين أوراقه ما يصح آن يطبع « بوميات شخصية » » 
وإن لم يعن هو بنشر هذه الأوراق » فلأن همه كان منصرفاً إلى التعبير الشعرى 
عن ذاته »> لا إلى ملاحظة ذاته فحسب . وكان من نتائج هذه الانطوائية : 
انصراف انتہاهه عن العام الحارجی ›» وها هو ذا یعرف فاثلا: « إن صوت فکری 
يبلغ من العاو أن الضجة الحارجية لا تخنقه . إن عمل نفسى ليتحدث بصوت 
قوی » ولا ينقطع عن الحدیث » . قال سانت بوف عنه : « انه کان لا پلامس 
الأرض » إلا لضرورة » ؛ و« إنه كان يجهل أشياء الشارع » . وقد تحدث هو نفسه 
غير مرة » عن « السرنمة » الى يلقيه إلما حياله وأحلامه . 

وموضوع هذا التأمل الداحلى إنما هو الذات نفسما . وتللك صفة لعلها أعمق 
صفات العاطی »› أعنی ارتباط الذات بذاتما . قال فیی ف پومیاته « انی فى 
حدیث مع نفسی لا ينقطع » . وکثیراً ماکان پتفق له » وهو بحدٹ غیره › 
ن يغيب عن موضوع الحديث » ويتابع حلمه الداخلى . وعن نفسه » عن عواطفه 
وصواته » انما بحدثنا شعره » ونحدثنا رواياته » نى ألف صورة وصورة . لد كان 
عاجزا عن اللعروج من ذاته » وکان عاجرا عن نسیان ذاته » و عت من نفسی 
حى لأكاد موت تعباً » . إن الأحلام الى تدور حول ذاته تملا أكبر قسم 
من حياته » حى لقد سمى هذه الأحلام علا حين قال ف خحطابه للأ كاديية : 
و إن عمل الشاعر » نما هو الأحلام » . 

وقد کان فییٰی متشابا › وکان تشاؤمه وليد طبعه . إن هذا التشاؤم يرجع إلى 
اجماع اللافعالية إلى الانغعالية والترجيع البعيد . 

قال فينى على لسان شاترتون : « قد قتل الحم فيك العمل » . وهذا تشخيص 
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غير صعيح نماما . فلن استغرق فيلى فى الحم › فإن الحم م يقتل فيه شيتاً ¢ 
لأن استغراقه هذا ى المحلم » إنما كان نتيجة لعجزه عن الفعل . ولذلك ل يلبث 
فینى أن أدرلك ثم اعنرف أنه خدع عن نفسه حين مى الالخراط فى السلك 
العسبکرى › غقال : « لقد عرفت فى وقت متأحر أنى أحطأت » وأنى أقحمث 
ى ميدان الحياة العملية طبيعة خلقت للتأمل». وما وقع له واضح جدًا من الناحية 
الطباعية » فإن حاجته إلى العظمة » وهى حاجة يستشعرها كل عاطلى » قد 
دفعته بالتعاون مع البيثة الى عاش فما طفولته › إلى نشدان المد العسكرى . 
ولكن هذه الرغبة لم تكن إلا رغبة شعرية » وكان لا بد أن تظل كذلك بسب 
عجزه عن الفعل . 

حب العزلة : الميل إلى العزلة حصلة تلاحظ فى جميع العاطفيين . . . 
اہم ف العزلة بجدون أنفسمم » يحتمون من ابأحروح الى قد يصيبهم بها الأحرون» 
يستمتعون بذوالہم » يتلدذون بالتيار الدافق ف أنشمم . ولقد عبرألفرد دوفيى 
عن حبه للعزلة فى شعره وف نره على السواء » واتهى إلى الاعتصام بالرحدة > 
يجد فما قدره وأمنه وراحته . وبلغ من نفوره من المياة الاجتاعية أنه هنف : 
« احق قول لكم : قلما يكون الإنسان على نحطاً » ولكن النظام الاجماعى على 
خطاً داما » . لقد كانت حاجته إلى الاستقلال حاجة ضارية كاسرة » فلم 
تمل ابمحيش » وابتعد عن الأندية والحمعيات وامتنع عن الانماء إلى محزب » 
وانصرف عن حياة الصالونات : « حين يعود المرء ى المساء من عام الصالونات 
يدرك کیف آنه استبذل بطبعه طبع آلحر » وکیف أنکر نفسه عشر مرات » . 


وهذا اليل إلى الوحدة هو الذى قاده إلى مين جيرو > وف اله 
جميل » هو أنه سيجد تى أحضان الطبيعة ضالته . ولكنه ف الواقع لم جد هنالك 
إلا الضجر ... والضجر نحصلة فى جميع العاطفيين يتميز ون بها عن غيرهم من الناس. 
فلن كان غيرهم يضجر أيضاً »> لن كان الدمويون مثلا يضجرون حين يفتقدون 
الاتصال بالآحرين إن قليلامن الناس يستقر فيه الضجر مقيماً عيقاء كما بستقر 
ى العاطفيين مقيما عيقاً » وذلك من بلى الاهيامات ونحلال الرغبات > 
والاستسلام بسبب ذلك للافعالية . وهذا فينى يتف : «ما الإنسان ؟ . . كاثنخاق 
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ليعيش ف الضصجر > ويوت من الضجر › ذات يوم » . وهذا الضجر عرة 
حصلتين ف طبع فيبى > آولاهما أساسية والثانية فرعية . آما اللحصلة الأساسية 
فهى اللافعالية » وما اللحصلة الثانية فهى التقشف الذى يتصف به العاطفيون › 
ویتمیزون به عن جيرانم » العصبيين . وهذا التقشف لا نشا عن جهد يہدله 
العاطنى للتغلب على المغريات ء ونما هو تقشف طبيعى تلقائى » تستطيع أن 
تسميه عجزاً عن القع إملذات الحس > فالعاطفيون لم بخلقوا للذة » ليس بهم 
شرہ إل الطعام › ولیس بہم شبق جنسی قوی › أو قل إن شہوتہم ابلمنسية پکبما 
الكسل » أو اللحجل » أو احرام الآتحر » أوالحذر والريبة > أو الحرص على 
الكرامة » أو الإحساس بالواجب ولقانون » أو ما يشبه ذلك » وليس بهم 
ميل إلى الملذات الاجماعية . حى إم لينفرون مها . « حدثى عن‌التسليات . 
لیس لی تسلیات › و(ذا صادفت شیا مہا سی بهذا الاسم »> فن نفسی تکون 
من الاستخراق بحيث لا أراه ولا أسمعه إلا فى عناء » أعترف بذللك » ( مراسلات 
ص٤۲۴‏ ) . و و تنصحى بالسفر . ما السفر . هب انتقلت فى لحة بصر إلى جزيرة 
هوج كونج أو إلى غرناطة » فاذا أفعل هناللك ؟ إن نظرة تكشف لى عن كل ما فى 
تالف البلاد وإن جرة قلي تسجل ما رأيت . حى إذا انقضت تلاك اللحظة › بت 
إلى ما أنا فيه من رؤى الفلسفة » ونشوات الشعر » وأحلام الميتافيزياء » ؛ 
( الیومیات ص ۲۸۸ ) . 

المتناقضات الداخلية والتردد : ما من أحد بلغ الذى بلغه فى من زق بين 
المتناقضات . إنه يأسف على أن النبالة فقدت منزلنها » ولكنه بحرن عن الملكية 
حى حين تدعو لاء ويقاطع النبلاء » وهو ينخرط فى ابلحندية» ولكنه يكتشف 
هناللك روحه الاستقلالية ويأحذ ينم الشعر » وهو يظن نفسه من أنصار شرعية 
العرش + ولكنه من دعاة الحرية ف الدين والفن » مع نفوره من ينادون باللادين 
عن ريبية » وهو يؤيد ثورة ۱۸٤۸‏ > ولكن المساواة السياسية تثير فيه الرعب 
والاشتراز . . إلخ٠.‏ 

وهذا التأرجح الداحلى لا بد أن يدی عنده إل نوع من الانقسام ف 
الشخصية » إلى وع من الازدواج النفسى ف‌طبيعته › وهو ازدواج تجلى فيه التعارض 
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بين أبطال مؤلفاته »> حى لكأن العصي واللمفاوى اللذين فيه › قد استقل أحدها 
عن الآنحر ى مؤلفاته وف بعض أعاله > فالعصب هو ستللو > أو شاترتون » 
و المعجب بہیرون أو عشیتی مارى دورفال » واللمفاوى هو الد كتور « لوار »> 
والأميرال كولنجود أو الإنجليزى الالى الذى أعجب به فينى . 


ويتجلى هذا التناقض الداخلى فى الأعال اليومية تردداً . . هذه صفة عرفها 
ی فیی جمیع معاصریه › وضاق بہا ذرعاً من کانوا على صلة به »> فکان 
يقدم رجلا ویؤخر آخری > حی فا یتعلق بتمثیل مسرحیاته » وإصدار مؤلفاته . 
کان هذا واضحا ف موقفه من لويس فيليب ومن نابليون الثالث . 

ويشتمل هذا الردد على فقدان الثقة بالذات »› ومن أشيتق مظاهر فقدان 
الثقة بالذات لدى فيى فرط حاجته إلى التقريظ والئناء . وهاهو ذا يعرف : 
للشهرة حسنة واحدة » هى آنا تتيح للمرء أن يثق بنفسه › وأن مجهر بفكره كاملا . 
وقد كتب إلى لامارتين يشكره على نہنتته قاثلا : « لن أستطيع أن أوفيك حقك 
من الشكر على ما أعربت عنه من عواطف . إنى ى حاجة إلى من يشد آزرى 
لأثق بنفسى » ( المراسلات » ص )٠١‏ . 

فقدان الروح العملية : العاطى تعوزه الروحالعملية . إنه أخرق ف شئون ا مال» 
أحرق نی علاقاته ا اش ی د الاجباعى » وذلك کله هو ماکان 
يتصف به فینی » لسوء حظه » وکان من الوضوح بحيث لا محطئه ملاحظ . 
آرادته آمه على ١|‏ زواج من لیدیا بنبوری طمعا ی مال آبہا » وانصاع هو لأوامر 
آمه » فلا حصتّل الال » ولا حصل الحمال . وکان نبیلا وملکیًا » وکان کن 
آن يكون له ئى البلاط حظوة » ولكته لاعللك أى آفة من آفات الحاشية ة الملكية > 
فلم بظفر من هله الحظوة شىء . ركان لابد أن يستقبله الپتمع آحسن استقبال 
مواهبه » وقد استقبله كذلك حقا »> ولكنه لا بحب الجتمع › » وقد ابتعد عنه شيعا 
بعد شىء . وهل له بعد ذلك أن يطلب وظيفة دبلوماسية ؟... ولم يعرف ما عرفه 
هوجو ٠ن‏ فن الدعاية لنفسه » والتر ويج لأدبه > واجتذاب الأنظار إلبه » وإذاعة 
شهرته بين الناس » حى لقد وقف من الشمرة موقف العداوة (وهذه حركة 
سيكوديالكتيكية ) » فقال : « على المع ألا ينشد الشمرة نى الزمن الحاضر ء بل 


٦ 
. فى الأجيال اللاحقة » . وهذا نوع من الطموح المتشوف‎ 

الكابة : إن المزاج الذى تلتى فيه جميع خصائص الطبع تلك › إنما هو 
الكابة . ويكى أن ثل نظرات سريعة على مراسلات فيى وعلى يومياته » حى 
نتأکد من أن الکابة كانت نسیج سحیاته »> وی قوله « قد خلق الحرن معى » 
أبلغ تعبير عن ذلك ر المراسلات ص ٤١‏ ) . 

وأصبى تعبير عن جوهر هذه الكابة الى كان التشاؤم صورتها العقلية » 
إنما هو موقف الشاعر من الدين . إن الإنسان بمكن أن يكون صد الدين 
لسببين ختلفين بل متعارضين . فإما أن يكون ذللث راجعاً إلى أن الشخص تعوزه 
الماطفة ويعوزه التنظم »› ( الدموى ) فيعجز عن التعاطف مع المشاعر الى تتألف 
مها الحاءجة إلى الله »> وإما أن يكون ذلك راجعاً إلى أن الصور الى يتخذها الدين 
تصدم ما تضطرم به نفس الشخص من حاجات دينية » بدلا من أن تلبيها 
وترضما . وفيى هو من هذا الغريق الثانى . لقد کان خليقاً يجميع الظروف 
الى أحاطت به أن تجعله متدینا » فقد نشأته أمه › الى کان ها عليه سلطان 
كبير » نشأته على الكاثوليكية » وكانت آراؤه الاءجماعية تقليدية فى أول الأمر › 
وکان کلما حز ق نفسه الم شدید کالالم الذی حز فی نفسه عند وفاة مه »> پعود 
إلى الصلاة والدعاء ومجرى لسانه بلغة مسيحية » وكانت الأمور الى تشغل نفسه 
نى أعاقها ميتافيزيائية » عاطفية » أى دينية . ومع ذالك كله لم يؤمن بالدين » 
وأعلن عجزه عن الإبمان بالدين . فهل انضم إلى طائفة الزیبیين ؟ كلا بل كان 
يكره أولثلك الذين يرجم عدم تديلهم إلى عدم مبالاتبم أصلا » ون كان 
هو نفسه ريبيًا » إن ريبيته نقيض الريبية الحفيفة الطائشة الى لأولئاك . إلا 
ريبية فلقة معذبة . 

وهكذا تتوافر نى فيى تللك الصفة البارزة من صفات العاطفيين »> وهى آ٣م‏ 
بجمعون بين الاستعداد للعاطفة الدينية » وبين العجز عن الانضواء تحت رارة 
دين بعينه . فالانفعالية ذات الرجيع البعيد تؤهله للعاطفة الماظمة الميتافيز يائية 
الدينية » ولكن اللافعالية تقطع الوثبة الداخحلية الى تشتعل ى نفس العاطى » 
وتحول بينما وبين الوصول إلى الإبمان » حى لقد هبط با إلى الكفر والتجديف . 
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الشرف والاستقامة : إن الدين جلى مكانه فى نفس فيى للأخلاق . كتب 
فيى قول : « الأحلاق حور العام »> نسغ الأرض > إكسير الحياة » . 
وهاهوذا بعل للشرف قيمة كقيمة الواجب » وبقرب فى كثير من الأحيان 
بين اللفظتين » على إيثار للشرف . إن الشرف هو الواجب هما يراه شاعر . 
وإذا نظرنا إلى حياة فيى وجدناها > من أرها إلى آحرها »> باستشناء ذلك 
الالعراف الذی ألقاه بین ذراعی ماری دورفال › تبعد عن کل ما پعكن أن يوصف 
بالفوضى . لقد كان إزاء أبويه الولد الحب المطواع » وكان إزاء زوجه الزوج 
الودود المتفانى > وكان لأصدقائه الصديق الوق الخلص ٠‏ بقلبه على الأقل »> حى 
لأولثلت الذين م پرهفوا معاملم له » مثل هوجو وسانت بوف » کان للأشقياء 
من آدباء عصره ن الحا امحسن » وكان يلتمس لم دون أن يتمس لنفسه 
شيئاً » ولم يعمد إلى شىء من التلاعب لا من أجل مال > ولا من أجل مركز 
ولا من أجل جد . . ووقف فنه وحياته على نبل العواطف واتأملات الى يمكن 
أن ينذر ها إنسان نفسه . 
اللموح المخشوف : الطموح المتشوف هوالالتقاء والصراع » ف نفس واحدة» 
بين الصبوة إلى المخل الأعلى والأهداف الرفيعة الى تغذيما طاقة عاطفية دافقة › 
وبين العجز الذى تفرضه اللافعالية عن تحقيق هذه الأهداف فى ميدان الواقع . 
وإننا لنلاحظ هذا الطموح المتشوف واضحاً ی حیاة فی ونی آثاره « كنت أشعر 
فى نفسى برغبة قوية فى أن أنتج شیثاً عظیماً › وان کون عظیماً باثاری » . 
وقد الخرط نى اميش ليحصل الجد العسكرى > واقتم ميدان الآداب ليبلغ 
الجد الأدلى : وهاهو ذا يقول فى قصيدته «الناى » : 
إلى حلمت عجد نابلیون 
ولقد صبوت إلى ذرى بيرون 
قد كان ذاك حماسة هوجاء 
ومطامح حمقاء ES‏ 
فالفعل حهض ۰ لا یری النورا 
وابلحاه والأجاد كانت زورا 
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التعارض بين طبع فينى والطباع الأخرى : كان لا بد لفيى › وهو 
العاطنى الشاعر » أن يشعر بأنه قريب من العصبيين » ولكن الرجيع البعيد 
يقم بين العصبيين وجيرانهم العاطفيين فرقاً واضحا لا بد أن يظهر ف آراء كل 
من الفريقين فى الآحر . فاذا كان رأى فيى ف العصبيين ؟ إن كل الشواهد 
تدل على انقسام فينى العاطنى إلى عصبى وإلى لمفاوى » فبا يصدر من أحكام 
فی الآحرین . فهو من حیث إنه عصبى »› أو من حيثٹ إنه نصف عص › 
يتعاطف مع الحدة القوية فى عاطفة العصبيين › ويتعاطف مع ذللث الغى والتدفق 
ئى انفعالاہم » وهو لذلك حب بیرون » ومجده » وقلده . ولکنه إن أحب بیرون 
الشاعر » فقد كان يعيب على بيرون الإنسان فلسفته ى الحياة » فهو من حيث 
إنه لمفاوى »› أو نصف لفاوى › يرفض أن يسير وراء بيرون فى مجاهل الرعب 
والقرد » وكانت مشاعره الأخلاقية › وميله إلى القصد والاعتدال › ونفوره من 
كل تطرف » نحل عل الرومانطيقية الصاحبة ابححجاعة › ارومانطيقية حميمة 
تأملية . وكان يسوؤه كل ما يدل عل عدم الثبات وعدم الانضباط ف العواطف » 
فكان بأخذ على سكان ابمحنؤب أنهم مسرفون نى الحدة : ر المراسلات» ص۳۷ )» 
وکان يأخذ على مدام دورفال « مرحها الصاحب » > دون أن عنعه ذلك من 
الميام بها والعبودية ها » ها يقع ذالك لكثير من العاطفيين ٠‏ إذ بميمون بعصبيات 
حيین ظنهم ما تتصف به قلوبهن من تنقل .. 
أما موقف فينى من الدمويين فقد كان موقف النفور » ولا أدل على 
ذلك من نفرته من حياة الصالونات الى تضم الدمويين أكر ما تضم » ونفرته 
من الحياة الاجماعية بوجه عام » ونفرته من الحياة العملية وإخفاقه فما . بل لقد 
كان فيى ينفر من الفعل عامة › وهذا هو يقول : « ما تطبيق الاراء على الأشياء 
إلا مضيعة للوقت بالنسبة إلى صانعى الأفكار ». وهو لذللك يشعر بالعداوة مجاه 
أشد الفعالين مضاء فى النشاط » أعى الفعالين الانفعاليين . وقد عبر على لسان 
الفتى رينو أى كتابه « العبودية والعظمة العسكريتين » عن كل ما مكن أن يثره 
فيه منظر الآلحر ين وم يعملون : « يا ؤلاء الناس الذين يندفعون اندفاعاً طائغاً 
إلى التأثير فى كل الأشياء » هؤلاء الذين يسحقون الآلحرين بشقمم بأنفسمم لذ 
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يومونہم بان مفتاح کل معرفة وکل قدرة هوی جیو مم هم > فا هی إلا أن بفتحوها 
حى رجا ما نوراً لا خط وسلطة لا ترل . . . لةد كنت أشعر أن هذا کله 
قوة زائفة واغتصاب . . » 

ضيق ساحة الشعور : ١‏ - لاشاى أن فيى كان ضيق الشعور. وأول «ظهر 
من مظاهر ضیتق شعوره » آنه کان صلب . فلم یکن فیی متحفظا » متباعداً 
ذا حیاء وحذر فحسب »› بل کانأیضاً بلامر ونة ء کان أیضاً حرق ف التلاؤ م مع ظر وف 
الحياة . وإذا نظرنا نى شعره رأيناه قليل التنوع والسمولة : فقلما كان فيى يغير 
إيقاعه رقلما كان يعمد إك التضمين » فالحمل مفصلة على قد الأبيات»› ويره 
الإسكندرى رتيب » مقدود . نى شعره من المتانة أكثر ما فيه من الحياة . 
إن هذا الشعر يعبر عن صلابة شعوره » وعن نقص نى السهولة والانطلاق . 
وهذه الصلابة نما ترجم إلى ضيق ساحة الشعور » لأن الشعور المرن إنما هو 
الشعور الذى سب حساب عدد من التصوراٽ فى آن واحد › ومجد فی كرما 
فرصة التأرجح أو لتنويع الاستجابات وتعقيدها . 

۲ - وابلحانب الحسن من الصلابة هو شدة التصورات : في ٠‏ الشعور 
الواسح يكون ضوء الشعور الذى ينصب على توي الفكر » مضطرً إلى التوزع 
على عدد كبير من التصورات » وبذللك تكون القوة امحركة الى مملكها كل 
تصور من هذه التصورات ضئيلة . وما كذلك الشعور الضتق » فإن العدد الصغير 
من التصورات المسيطرة بمتص كل طاقة الشعور » ويرجهها فى اتجاهه . ويظهر 
هذا » فى الشعر » أبياتاً قوية » مصكوكة » قادرة على أن تفرض نفسما على ذهن 
القارئ » قادرة على أن تدمغ ذهن القارى إن صح التعبير . وإذا قارنا بين بيت 
فینی وبيت‌فرلين أدركنا ما بمكن أن وده الاخحتلاف الكبير فى سعة الشعور من 
فرق ى العبقرية الشعرية . 

۴ = ومظهر آخحر من مظاهر ضیق الشعور لدی فی › هو ما بمكن أن 
نسميه غائية الفعل . إن ذوى الشعور الواسع من الناس لا يضيقون على أنفسم م 
بل يطوفون » ويمضون إلى غاياتہم بلف ودوران > ولا تترابط أفعالم 
إلا ترابطا رخا . آما ضيتق ساحة الشعور فإنه بضيق على الفكر » ويضيق 


۷ 
على العمل > ويحاصر الفكرة ويحاصر الفعل غاصرة دقيقة . وهلا ما يعبر عنه 
فيى حين يتحدث عن نفسه قائلا : و الملكة الوحيدة الى أقدرها فى نفسى هى 
حاجی الأبدية إلى التنظے . فا تکاد توافیی فؤكرة حى أهب لما » فى الدقيقة 

اتبا » شكلها وبناءها وتنظيمها الكامل » . 

٤‏ - ورا » إن ضيق ساحة الشعور هو الذى مجعل الداتية التأملية 
لدی فیی متوسطة نی درجما . لا شلك أن فیی » کساثر آفراد طبعه › انطوای 
أى ملتفت إلى ذاته > مشغول بها إلى درجة السأم من ذلك › وهو تبعاً ذا ٤‏ 
کا لاسحظ سانت برف »> ذامل عن العام الحارجى »> وما يفكر فيه اللاس » وما 
يشعر به الناس . ولکن لن کان فیی انطوائیًا إن انطوائیته دون انطوائية غیره 
من الانطوائيين من حيث الدرجة (مثل آمييل او مين دو بيران ) . وهذا 
برجم الى ضیق شعوره . فا إن یأحذ فی استبطان ذاته »> حى صر الاستبطان 
إلى معان مجردة » وحى يتبلور نى تأملات أحلاقية . إن فيى لا ينهى إلى 
ليل للنفس » واستكشاف للمشاعر » لأن ضيق ساحة الشعور مجعل من العسير 
عليه آن پزدوج ویصیر اثنین کا یتاح ذاك لعاطی ذی شعورواسع مشل آمییل ۔ 

, ضع التحلیل النظری: ل يكن فينى إعلك ذکاء تحلیليا قويًا . إن هذا الشاعر 
الفیاسوف لم یکن فیلسوقاً . فإذا تحن قارناه ببیران ولا نيو » أوحى بجويو ولقريطس 
وجدناه دوم كثرا ف الفكر الفلسنى » على ما بينه وبيهم من وحدة ف الطبع أو من 
قرابة فى الطبع »> ونما هو يشبه لوكونت دوليل › وسولى برودوم » ومدام 
آکرمان > وغيرهم من العاطفيين الین انضووا تحت لواء الشعر ء لاهم كانوا على 
عتبة الفلسفة . وهو يزيد على هلاء أنه م يعجز عن الشروع فى تحليلات أصيلة 
فحسب ۰ بل م يرغب ف شىء من ذلك أيضا » لأنه حلاف للقريطس ملا ء 
يعن حى مما قام به غیره من تحلیلات . 

أما أنه كان عاجرا عن التحليل فذللك ما يظهر فوراً من أن العاف 
الى أقام علا تشاؤمه ظلت ساذجة بسيطة . لقد نشا تشاؤمه عن فرط التأذى 
الذى يحيل معظ الإصاسات لاما » ومن اللافعالية الى تجعل الانفعالية مندحرة 
مهزومة » وتجعل كل استجابة فعالة أمراً شاقا ملا . ولو كان فيى على قدر من قوة 
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التحليل » لأضعف هذا التشاؤم » أو لعداله بعض التعديل ف أقل تقدير . 
ذلك لأن العقل بطبيعته متفائل » فهو إذ يفهمنا حقيقة الشىء الذى فجأًنا 
وآلمنا » يدحل هذا الشىء نى آلنظام الكرنى العام » فإذا نحن نعقله بعد أن بدا لنا 
غير معقول . فلقد کان ی وسع فی إذن » لو أو قدراً من قوة التحليل » أن 
يعلو فوق إحساسه بالشر» ولانقول كان نى وسعه أن يزيل هذا الإحساس بالشر. 
لقد كان ف إمكانهأن ينقذ نفسه» بالعقل »من سيطرةشعوره بالشر . وعكس‌هذا هو ما 
وقع له فإن عقله قد حال كابة الشعور »إلى تشاؤم عقيدة ... لعجزه عن التحليل . 

وهذا نفسه يظهر ى نظرة فيى إلى الطبيعة . فالطبيعة عنده عدو لا يحس»› 
۶لا يسمع صرخاتنا ولا آهاتنا » . ولو حاول أحد أن يطلع فيى على فلسفة كانت 
أو فخته اللذین جهلهما طوال حیاته » لا أحدث ذللت فی فکرہ أی تأثر فی 
أغلب الظن » لأن جميع الدلائل تسدل على أن تفكيره كان غريباً عن 
الفلسفة والعلم . وما ذلك إلا بسبب ضعف استعداداته للتحليل . وان فكر › 
حظة من اللحظات » نی أن يهى نفسه لدحول مدرسة البوليتكنياف فذللك »> كا 
قال » « لأن ما يتمتم به E‏ وعزلة وعم یناسب طبعی وغادا ۾ »> 
ومعى هذا أنه فكر فى ذلك لأسباب عاطفية »› لا شأن ها حب الرياضيات الى 
م صرف الما شیثا من عنایته طوال حباته بعد ذلك . وقد پنراعی لنا أنه کان 
بميل إلى الفلسفة . والحق أنه كان بمكن > بسبب الأرجيع البعيد» أن مجر الشعر 
إلى الفلسفة لو أو قدرة على التحليل كافية . ولكنه لم يؤت هذه القدرة > فلم 
یکن له بالفلسفة شأن + 

رد فينى على طبعه : حياة الفرد لايصنعها طبعه فحسب »بل تصنعها أيضاً 
إرادته الحرة الى ترد على طبعه » هکذا ری لوسن . وهو یقول بصدد ردرد فیی , 
على طبعه : إن دراسة هذه الردود على نحو كامل تقتضى ليلا دقيقاً » م يكت 
بالإشارة إلى ثلاثة طرز من الرد السیکودیالکتیکى الذى واجه به فيى طبعه › 
احتارها من بين الردود الى تعصل بالعجز عن الفعل » هذا العجر الذى كان 
اليب الأساسى لمشكلات حياته الشخصية » أعى سحاة فى . 

أما الرد الأول فهو مسايرته للافعالية . ويرجع ذلك إلى أن فيى لم يعرف نفسه 


۷۲ 
وا ا » كالى تلاحظ لدى بعضم .. إن سيطرة. يعض الناس‌على 
نفس م بالإدارة يم عرحلتين : المرحلة الأولى هى الإدراك الموضوعى )ا عليه ء 
ولمرحلة الثانية هى التصحيح لأحلاق لا هم عليه . ولكن المرحلة الأيلى لدى فيى 
لا وجود ها . لذلك لا نجد لديه أى مظهر من المظاهر الى يمكن أن تنشاً عن المرحلة 
الأولى » لا فترات ابوط الى كانت تنتاب مين دو بيران ذا الشعو ر الواسع › ولا 
الأحكام القياسية الى كان يصدرها آمييل فى حق نفسه » ولا الألفاظ القوية الى 
کان لوكونت دوليل يستعملها فى الاعارات بقلة نشاطه › کقوله عن نفسه انه 
حامل أو عاجز . وحین یعرف فیی بأنه غير فعال › فإنه یعلل! کسله تعلیلا 
من شأنه أن مجد هذا الكسل » فهو يقول إن النظر قد قتل فيه العمل › وإنه 

حلت للفكر والتأمل . 

وجهله هذا بنفسه قد فاقم مسايرته للافعالية › فهو يسيرف اتجاه هذه اللافعالية 
بدلا من أن يعدا » وهو بذللك يضاعف آثارها فيه :٠‏ برب أمام العقبات » وإذا 
جرحته عامية بعض أعضاء السيناكل انفصل عم » وإذا انزعج من مالطة 
امجتمع فر ابتعد » وا يكاد بخفتق أول إحفاق حى يرك مطاحه السياسية أو 
ا . . وهو » سواء فی باریز آو فی مین جیرو > يستسلم لوحدة تشه 
وتبتلعه حا » وکان بمكن آن يبحث عن الظروف الى - يستطيع - بواسطما أن 
ينتشل نه من نفسه » أن حمل نفسه على الفعل . 

وإذا كانت مسايرة فيى للافعالية حطيرة » وإذا أساءتإليه فأنقصت خصو بة 
حیاته وقللت ضخامة آثاره » فالواجب آلا نجهل لاذا حرص فینی على لافعالیته 
بل لاذا كان من حقه أن حرص علما » لا كان ما من‌شأن بالنسبة إليه. ذلك أن 
قبوله العجز عن الفعل قد غدا استسلاماً للقوى الغنائية الى ملكها الانطلاق 
على السجية حين تكون القيمة هى الملهم . وانظر كيف يعبر فيى عن هذا 
الاستسلام : « حركة شعرية تشب برغم إرادق » . «فق نفضسى شىء أقوى من 
امجد بحملى على الكتابة » . وكان فيى يستسلم لمذه القوة > ويشعر باشوما 4 
ویبعد کل ما من أن عكر مجراها . م يتمرد علا » م خا » بلظل وفيا ما ۔ 
ولان لم مجن من ذلك سعادة »> لقد حقق بذللك رسالته كشاعر. 


TY 


لقد مر فيى بساعات من الإلمام حصبة > لا تزال تفوح سعادا 
من بعض صفحاته . فلماذا م حرج من هذه الساعاث بشىء آنحر غير تشاژمه 
ذاك البسيط الساذج . لاذا لم يستطع أن يسر هذه الحماسة الى كانت تنعشه 
فى بعض الساعات » ليصنع ما ثقة دانمة . إن ما كان يعبر عنه » عادة > 
هو تجربة القحط واليأس والمرارة والفاجعة . اذا ؟ لأن شعوره بذاته كان غالباً على 
افتتانه بالقيمة . إن الإنسان السعيد هو ذلك الذى تفتنه القيمة »> سواء كانت عقلية 
آم أحلاقية» دينية أم فنية » فإذا هو يتحرر من ذاته التجريبية › ويتوحد بده 
القيمة » ويكتشف نفسه ذاتا مجيدة . . . ولكى يصل إلى هذه السعادة فى كل 
نقامما حب أن خف ذاته »وألا تثقل يحمل ينعها من الوثوب . . . وهذا ما يصعب 
على اللافعال . إن فينى لم يلامس السعادة إلا نادراً » وكأنه كان يلامسما حاسة » 
حى إذا انت نشوة الشعر القصيرة »> عاد إلى لافعاليته »> ورجع إليه شعوره 
الم . وى تلك اللحظة إنما كان يستأنف تفكيره فى مصير الإنسان » فيحل 
فلسفة رديئة حل نجربة الإلمام وحماسة الشعر » ويعبر بتشاؤمه عن الزعة الى 
أعقبت السعادة . 

ونستطيع أن نتساءل الآن : ما هى القيمة الى تعلق با فيى . فنقول : 
إن القيمة الى تعلق بها فينى وهدف إليها هى »> كما يقول لوسن » أن بحصل من 
الالحر ين على إعجاہم بالتعبير الصانى عن ذاته . وكان كلما بلغ هذا ادف 
وجد نى شعوره بقيمة نجاحه انتصارا على ضعفه الداحلى الذى تفرضه عليه لافعاليته . 
إن ما یسعی اليه کل إنسان إا هو تجربة بیاغ بہا إلى توکید خحطورته . وهه 
اللعطورة بمكن أن تكون هى القوة ابعسمية أو السلطة الاجباعية أو الشمرة الشعبية 
أو المايح يزجيه له الناس » أو اكتشاف قانون من قوانين الطبيعة › أو حب شخص 
آنحر أو حب الله . وقد أمل فينى أن يبلغ إلى توكيد حطورة ذاته » اتصالا في 
وأحلاقيًا بينه وبين الآنحرين › بشعر هو التعبير الصاف النبيل عن نفسه . 

وقد کان فیی مؤهلا هذا حكر طبعه » واخحتاره بإرادته الحرة . 


اليم العليل : كان فى ضعيف المسم . إنه رايع أربعة إخوة »> مات 
ثلاثة منم فى سن مبكرة » كان متوعلك الصحة دانماء وقد أصيب بالہاب الرثة 


۷4 
وهو فی ابمحیش › وکٹیراً ما کان بصق دما . وقد بغرینا أن نعال تشاؤم فی 
مهذه الظروف السيثة » فتللك هى عادة الناس ى تعليل حياة الررجال وآثارهم » بظر وف 
خارجبة . والصواب عن ذالك بعيد . إن صحة ديكارت لم تكن خيراً من صبحة 
غیی › ولکن طبع دیکارت کان غیر طبع فیی > فاستجاب الرجلان هذه 
الظروف السيئة استجابتين محتلفتين كل الاحتلاف . اتخذ الأول هذه العقبة ذريعة 
الياأسواتخد ها الثانیفرصة للأ کید . وإذا کان فیی قد شكا من سوء صحته» فلأن 
العاطنى أ كار الناس لحساسا بالتبدلات وبثقل ابحسم > وليس الأمر الأساسى 
فینی آنه کان علي المزاج بى أنه کان غير فعال . 

الةوة ابحنسية المقنعة : إن هناك فرقاً بين القوة الحنسية اللحفية »> أوالمقنعة > 
وبين القوة الحنسية الظاهرة EG.‏ وة سجنسية واسحدة » م تظهر 
هذه القوة ابمحسية فى سلوك أحدهما سافرة نشيطة بلا وسواس » فى حين تظل لدى 
الثاني كامنة حتيثة علما قناع فما عن غير ذى العين البصيرة . ويرجم هذا 
الاحتلاف أولا إلى أن القوة الحنسية لدى الأول ر كازانوفا > لافونتين ) › 
لا يلجمها الرجيع البعيد كا يلجمها لدى الثانى » ولكن يمكن أن يرج 
هذا الاحتلاف أبضاً إلى أن القوة اللحنسية لدى الثانى تعوقها خصائص أخرى 
من خصائص الطبع » كالبخل آو احزام الشخص لنفسه » كا بمكن 
أن تعوقها عوامل خارجية » كالربية الى تلقاها الشخص فى طفولته أو التأثر 
الذى تحدثه فيه البيثة الاجماعية . فإذا النشاط الحسى محتى من حياة الرجل أو 
المرأة فى الظاهر على الأقل » لأنه كامن أو معلق . ولكن القوة ابحنسية تفضحها 
وتكشف عا بعض العلامات الى تستطيع أن تلاحظها عين بصيرة . وهذا 
ما ينطبق على فيى الذى كان › فيا يبدو > بلك قوة بجنسية كبيرة . إن هذه 
الشموانية هى إحدى المقوماث الى يتألف ما استعداد فيى الخاق الشعرى > 
شأنه فی ذلك شأن معظ الشعراء > وهی ما ثدل عليه بعض آثاره الأدبية أبضاً . 
يضاف إلى ذلك أن فى » فى شبابه » لم بخلم على نفسه ذلك اللوي من التحفظ 
الذى خلعه على نفسه بعد ذلا . وأوضح آيات قوته ابلنسية » بعد کل شىء › 
هو أن شهوته المتجمعة قد انفجرت ذات يوم > فإذا هو يندفع فی حب ماری 
دورفال ًا جامحاً واا »> لا يصده عنه أن هذه المرأة غير جديرة بهذا ا لحب . 


Vo 


مۇرات البيغة . : ١‏ س الربية الى تلقاها ى طفولته من أبويه : بظهرأن أباه 
کان فعالا ذا ترجیع قريب .. و وکان لّمه الحموح سلطة عليه أقوى من ساطة 
بيه . وقد جعلاہ کاولیکنًا »> معتزً بنبالته آکثر قلیلا ما تسمح به نبالته 

من اعتزاز . . . حى لقد علمه أبراه أن يشعر بأنه منى فى الإمبراطورية 
والعصر ا قوّیا استعداده »> من حیث هو عاطنی » للتعلق بالماضی كار 

من السعى إلى امستقبل » كا نما إذ غذيا فيه الشعور بالعظمة الان قد 
أرقظا طموحه المتشوف بإشعاره بان جهده مغلوب مقدما . ولا شات أن بعض اب روح 
الى أصابته نى المدرسة قد أثرت فيه فى هذا الانجاه نفسه . 


۲ - ومن بين مجموعة المؤرات نى طفولته »> بحب أن نبرز خحاصة ظرفه 
الاجناعى > وهو كوه ينتمى إلى النبالة الصغيرة . لقد كان فيى لبيلا > 
ولکنه کان نبيلا أقل مما يريد أن يكون . إنه بحب النبالة الصورة الى تعطيه 
إياها النبالة عن نفسه . ولكنه لا يستمد من لبالته هذه فا فائدة عملية أو وظيفة 
اجاعية > حى إنه أحال هذه النبالة إلى سلسلة من التنازلات » فإنه م يفد 
من هذه النبالة الى كانت تتيح له أن يدخل ا ضابطا » ون رستقبل فى 
صالونات باريز » وأن يصل إلى البلاط » وأن يسند إليه مركز حكوى ٠‏ إلا 
الاعتقاد الخطي بأنه نحلتق للجيش » وإلا النفور من حياة الصالونات › واحتقار 
رجال البلاط » وا-لعزن من الشعور بأنه مبعد عن كل سلطة . 

۴ - وا شلك أن الدينية قد أسهمت فى تغذية حاجته إلى القيمة » وف 
رفد اهتاماته الأخحلاقية . من النربية الكاثوليكية الى أخنته بها أمه ل 
پستمسات بشیء دیی ا e‏ اللاهوتية » ولا عادة امتحان الضير 
ولا الميل إلى العبادة الدينية » ولا الحاجة إلى الانضواء تحت لواء منظمة شاملة › 
ولا ية معرفة بالسياة الصوفية . وما احتفظ به من التربية الكاثوليكية لا يزيد على 
عادات ىف الكلام يعبر ہا عن مشاعره الناصة ( جبل اازیتوت ) »> وصور 
مسيبحية من النفكير والتعبير يستعملها فى قرات الام . فن الواضح لدى فيى 
أن ما هو عميق قد أتاه من طبعه » ون البيئة م تحمل إلى شخصيته إلا محديدات 
أفادته نى التفكير والتعبير . 


۲۷٦ 

› ولقد كانت مهنته عسكرية . ولكن من جميع صور الاهمام بالمهنة‎ - ٤ 
م يعرف فیی > فى حقيفة الأمر »> إلا صورة واحدة » هى إدراك ما تصنعه‎ 
بالإسان . وواضح أن هذا الموقف هو أقل المواقف عسكرية » ذلك لأن غاية‎ 
الیش هی أی ينصرف الإنسان إلى الفعل ناسياً نفسه . ينتج من ذلك أن‎ 
السنين الى قضاها فى ضابطاً ف ابحيش لم تكن بالنسبة إليه إلا طريقة ف‎ 
الشعور بذاته › وما استٹمده من امارج لايعدو معاومات ض مما كتابه : « العبودية‎ 
. » والعظمة العسكريتان‎ 

E a‏ في بالبيئات الأدية » إلا ف 
تلك الحدود الضيقة »> حدود أحذه من كتاب الماضى والحاضر عناص التکنيات 
الشعرى . لا شلك أنه سهم ى إغناء طرز التعبير فى الشعر الفرنسى » وهو بذلك 
قد تأثر بعصره وأثر فيه › ولا شات أن ترجماته نحاصة » قد عززت تأثر شکسير 
فيه وی غيره » ولكن هذا الانقياد للرأى ابحديد كان من جهته دعوة إلى مبادئ 
لا حضوعا لتأثرات خارجية . والذى يغذى أجمل قصائده وأشدها تأثراً فى النفس 
اما هو روحه . إن هذه الروح هى الى ينشدها من بحبون فى » من عصر إلى 
آخر . لنن أثرت فيه البيئة » لقد كان تأثيرها فيه بالطريقة السلبية الى يمكن 
للبيئة بها أن تخدم الأصالة والتفرد بتخليص الفرد من أنواع من الضخط قد تحنقه . 
ومنذ ترك فيى السينا كل أظهر أنه كان جب أن يظل شاعراً متوحداً . 

ويحلص لوسن من هذا الاستعراض إلى أن ما أضافته البيئة إلى ذاتية فينى 
ليس كبير شىء . .. إن الارتباط بين الذات الصميمة والذات العامة » بين 
سر النفس ومنطقة علاقامما بالعالم المادى أو الاجتاعى » عتلف باختلاف 
الأفراد > فتارة نجد الذات الصميمة هى الغالبة وتارة نجد العكس . فالعا 
الحارجى أهم لدى بعض الأفراد من العامل الداحلى » وش هذه الحالة رى أن 
الشخصية تدين للبيئة بأكر ما تدين لأصالة الذات العميقة . كا أن العامل 
الداخحلى آم لدى بعضيم الانحر من العام اللحارجى » وش هذه الحالة نرى أن ما 
بأحذونه من البيئة ليس له شأن إذا قيس ما يستمدونه من أعاق نشم . ولقد 
کان فیی » کأ کر العاطفیین › خحاضعاً لما یولد فی ذات نفسهء وکات شخصته › 
تبعاً ذلك » تتضمن من مقومات الطيع أكثر مما تتضمن من مز ثرات البيثة . 


YY 


۲ الشاعرمالارمیه » فی ضوء عم الأمراض العقاية ٠“‏ 


بيز الد كتور فروتيه ف مالارميه وجهين من وجوه الحالة المرضية لديه › 
وجه الربة المرصية الدانعمة » ويجه المرض العارض . آما الثربة المرضية الداتمة 
فهى « شبه الفصام » وما امرض العارض فهو نوبات الماليخويا . 

. شبه الفصام : إن مالارميه سليل أسرة تضم رجالا من الموظفين‎ - ١ 
وحياة الوظائف هى الحاة الى تناسب المصابين باضطرابات معينة : إلا تناسب‎ 
المصاب باللحور النفسى ر السيكاستينيا ) » وهو إنسان موسوس بخاف من ارتكاب‎ 
وتناسب شبه الفصاى الذدى يرفض النضال من أجل الحياة , الأول يتشد‎ ٠ الشر‎ 
فى الوظيفة دللا يرشده › والثانی ینشد فہا ملجاً يعتصم به . فليست صدفة آن‎ 
أجداد مالارميه كانوا سلسلة من الموظفين . لقد دفعمم إلى ذلك طبيعتمم الى‎ 
. آورثوها مالارميه . ومالارميه هو الولد الوحيد لأبوين مصابين باضطرابات عصبية‎ 
کان مالارميه فى السابعة عشرة من مره حين ضعفت ملكات أبيه »> فأصبح‎ 
وهو فى الثالفة واللحمسين يتعارف كلماته وأقواله وتفكيره > ينسى أبسط الاستعمالات‎ 
وينسى حى الأساء الألوفة » وينسى الاقام » وما هی إلا أربع سنين حى مات‎ 
أبله عرفا , وأما آم مالارميه فقد كانت تتصف بشذرذ وإفراط ف الال عرفا ہا‎ 
ہیما کلھا » وکانت آمها ترڻى لالا وتشفق علا من « هذا اللحيال الملب الذى‎ 
۰ . » یہدم صحما ہدیا‎ 

وانظر إلى الصيى الصغير مالارميه الذى تيم ى اللحامسة من عره . إن بجدته 
قلقة عليه أشد القلق . إنه غريب منك هذه السن . فإذا تأملته رأبت فيه صورة 
شبه الفصاعى : فهو من الناحية النفسية مرهف › باسم > صامت » متأمل › 
ماردد » سريع التأذى » كثر التصنع » رقيق الحاشية »> شديد الاحتفاء » رهو 
من الناحية المسمية : نحيل » طولانى ء قليل العضلات ٠‏ قلي الحركات ء 
ضعيف مظاهر الذكورة › سی افضم > سوداوى المزاج > كثير الصداع > 
مضعضح الممبحة دات ( رماترم > يرقان » سرء هضم ْ تأثر شدرد بالرد ام 
عصبية » أرف ) . 


( ۱ ) الاکتورفروتیه › و الضیاع الشعری» ص ٩ه‏ - ٠۲٣‏ . 


۲۷۸ 
وكان مالارميه شديد الزهو بنفسه* »> وذلك من صفات شبه الفصاى . 
فى السنة العاشرة من عمره زعم > ف مدرسة أوتوى الداخلية > أنه كونت 
بولانفلييه »> وف السابعة عشرة قال إنه يقبل أن يصبح أسقفاً . وبتسامة 
مالارميه تعبيرعن زهوه بنفسه > وافتتانه بذاته . « ليس هناك إلا امال وليس 
للجمال إلا تعبير واحد » الشعر . كل ما عدا ذلك كذب . . . إلا عند الذين 
بعیشون من اب لسم › فهؤلاء م الحب .. أما أنا فالشعر يقوم عندی مقام الحب » 
لأن الشعر مفتون بنفسه » . نع إن مالارميه مفتون بنفسه . وهذه هى الرجسية . 
حیث یوجه مالارمیه نظره » یکتشف صورته . انه يتطلع إلى ذاته فى المرآة دايا . 
كان مالارميه سحب المرآة أشد الحب . 


وعالم مالارميه ليل . إن شبه الفصاى بحيل حالة اليقظة إلى سرة لا تنمى 
بحييها خياله . وليله ليل الوحدة . والضوء ى اليل ضوء شموع . والوحدة » كا 
فی الحم الذى يتحرك فيه كل شىء » تحيل التأمل إلى حوار . إن شبه الفصافى 
يتحاور مع أثاث غرفته . رقاص الساعة يقول له : نم ... ولغلاية تقول له : 
لا. . . والمريض يقول : شت . . . . كتب مالارميه إلى فرلين يقول : «إنى 
لا أتجول إلا قليلا» أوثر أن آم مع قطع الأثاث القليلةء العزيزة . . والورقة بيضاء 
ئى أغلب الأحيان » . كان لالارميه ولع بقطع الأثاث القديمة وبصور عتيقة 
يعلقها بابحدران . إنه برغم حرصه على أن لا يضيع -لعظة من وقته فی غير مهمته 
کشاعر ( فھو يرفض الدعوات > ویهرب من أعال مهنته »> و« يساق » تصحیح 
وظائف التلاميذ سلا )» ورم انه أل آن يعيش » م يدع وما لامرأته آن 
تشرى طنفسة أو أن تزین باارسم حزانة . كان لا يضن على هذه الأعال 
بأوقات طويلة ينفقها فہا . هذا الأثاث . . هوأنت . لله به كما بحب الشعر 
الذى قام عنده مقام الحب > مرآة طالما نظر فما . . إن العالم پنعکس فما . 
من السجادة إلى الر یا . . . کانت عنایته پهذه الأمور تتناول دق التفاصيل . 
هذا طبع امرآة . . . إن الرجسية مرتبطة بالأنوثة . . ألم تقل إحدى النساء ” نحن 
جميعاً مالارميه“ ۽ ؟ 


وشبه الفصای هو من انطوائه على نفسه بحیٹ لا فل من عداها . فإذا 


1۷4 


لم مجذبه أشخاص من جسه ( ابحسية الملية ) » اكت بأشواق خيالية حادة > 
ومعاشرة أفلاطونية . وذاته » فى جميع الأحوال هى الموضوع الوحيد الذى ينصب 
عليه إعجابه وتنصب عليه رغبته ابحسية . لذلث لم تكن حياة مالارميه العاطفية 
حافلة صاحبة . ى سن العشرين لم تكن نزهاته ف غابة فونتينباو ٠م‏ صديقته إلا 
« مشاویر » رکض . وبعد ذلك » لم بکن توه بزوجته هو الذی شده إلى البیت . 
إن الشعر هو خلياته اليحجدة . . . الشعر المفتون بتفسه . ولم يزعج مالارميه 
نفسه إلا من أجل میری لوران . لم یکن عندئذ فى ريعان الشباب . وهل صنع با 
شیئاً غير آن نم ا شعراً ؟ وح الشعر الذى نظمه فما فليل . . . والقصيدة تبداً 
ہہا م ما تلبث أن تبتعد عا وتنساها وتغرق فى الشعر الصرف . الشعر هو حبيبته . 
إنه ١‏ يستمنى » مع الشعر . 

مرة واحدة حب مالارميه فا يبدو . ولکنه م يفل قط بان يعرف هل 
أحب أيضا . هذا هدوء ف القلب يرجع إلى الانطواء على اللات الذى يتصف به 
شبه الفصاى . إنه لا يرق بين امتلاك الموضوع وبين رغبته فيه . إنه بحب نفسه . 

إن مالارميه جسان : رجل وامرأة . ولرأة فيه هى الى تحب البيت ولاأثاث 
وأصص الأزهار والميوانات . . . من بلابل وحمر الأساك وحمام وعصافير . . . 
كل هذه الأشياء الصغيرة جد فما نرجس ذاته . 

ونرجس يكره العسكرية : الزى العسكرى لا يناسبه > والحياة المشركة 
تنشره . 

ركان مالارميه متصنعاً » ولكته ليس لذالف غر خدوعاً . کان مالارميه 

بعرض مرداته ورموزه إلى أن حير الذين ألفوه . وكان عندثذ يبتسم . إن هذا 
الاہتسام يرجم إلى تأكيد الشىء وإنكاره فى آن واحد . . السخرية هى التقريب 
بين جانبين متعارضين لواقع واحد . السخرية راجعة إلى الالتباس ف النفس شبه 
الفصامية . انظر إلى المصابين بالفصام حين يفكرون فى وجود جسمهم » أو 
فکرمم > أو وجود العام بأ . . لكأن ى ابتسامم الى تفلت مم عندئد 
معنی استخفافهم وتفكههم با بقولون . تلك هى سخرية مالارميه . هذا سر 
قله «بوجد ولا پوجد هدف » . هذا هو موسي الصمت . يصدق عليه قوم 


۸۰ 
جاد يلعب » » وإنه يضحلث ضصحكاً يبلغ غاية ابلحد» . 

والعلامة العيادية الأساسية للاضطراب شبه الفصاى إنما هى الانكفاء 
على الذات » إنما هو عدم الاكتراث » إنما هو فقدان «الوثبة الحيوية » . 

فهل عاش مالارمیه ؟ 


الواقع أن مالارميه ل حتفل أى احتفال بأحداث عصره . رسائله خالية 
من أبة إشارة إلى أى حدث من تلات الأحداث الكبرى. وف المرة الوحيدة الى يشير 
فہا إلى مآنی العصر يقول : « إذا كنا تتام من‌هذه الأمور » فلأننا نريد ذلك . 
إنى لا أقبل أن تفرض كل هذه الانقطاعات نفسما على فكرنا ا لحب » . 

إن شبه الفصاى لا يشعر أبدا بالحاجة إلى أن يهز غيره . وليس معنى هذا 
آنه لا شىء هزه . وتن كان نى العادة قليل الحساسية » إنه ليثقق له أن يضطرب 
من مشہد لا بهز أحداً من الناس » أوأن بحس بانفعال مالف لانفعال الناس . 
فی عام ۱۸۹۳ > فى أثناء ية فنانين » بيا كان الحفل يضحافث من مشد 
الشاعر فرلين سكران حول مالارميه وجهه ليخ دمعة . 

ولكن انفعاله لاغد له . إن مالارميه عانجز عن الانفعالات السلة السريعة 
وعن الحماسات والتحيزات الى تصنع العبقرية فى عشرين جلد والى تصتع 
الصائر الكبرى . وأفراحه وآلامه لا يكن أن تشارك . إنه غريب عنا . وهو يتألم 
من ذللث بقدر ما یعتر به . فی عام ۱۸۷۹ »۰ بعد فقده ابنه »> کتب یقول : 
« إن هوجو سعید بأنه استطاع أن یتک عن موت ابنه » آما آنا فهذا مستحيل. 
على » . شأنه الطبيعى ى مثل هذه الحالة أن يصمت . 

إن شبه الفصاعى ليس به أية حاجة إلى أن يبلغ . ما من تعاطف متواصل 
بینه وبين بیثته . مامن شى ء مشرك . إن تسمية الأشياء بأساما أمر يقر منه 
هذا المزهو ٤‏ . « الإيحاء > هذاكل شىء » . إن مالارميه يقول دون أن يقول . 
إنه يرفض الاتصال : و آن نوحی بالشىء إيعاء فى ظل مقصود»ء بكامات تلميح» 
كلمات غير مباشرة قط » كلمات تساوى الصمت › فتلاف عاولة قريبة 
من الحلق » . 


AI. 


إن الشعر شبه الفصاى لا تمل أن يقرا نى جمهور . إنه لايقبل إلا التأمل» 
إلا التلاوة الداحلية › إلا التلفظ بالفكر . 


وف السياسة » عالمه الأوتوبيا . 


فی عام ۱۸۹۳ » لبان الثورات الى صورها رافشول وفایان › لا يت 
مالارميه عن هذه الحاولات فى تعاطف إلا ایح علا یائساً با عقبة لاجدوی 
مما . و أنا لا عرف قنبلة غير کتاب » » والکتاب الذى حلم به سيتخى بالحلق 
الأورق لعا . 


إن شبه الفصامى لا يعنيه أن يقاتل بقدر ما يعنيه أن يرب . الحياة ليس ها 
عنده كبير شأن » المثل الأعلى هو الحخدة الى يسريح إلها . 


إن الشخص السوى بم دابا بالفرق الأساسى بين المحادثة الشعورية 
وبين الواقع اللارجی . انه يفصل بین ما هو وبين ما یری . ولذا شبه بین الحدین 
کان لا یزید على أن یقرب بینہما > فهما إذ برتبطان فی عبارته یظلان منفصلین 
فى فكره . ولا كلك شبه الفصای فهو حاط بينما . حين حذف مالارميه كلمة 
«مثل » من القاموس »› سللك سلولك شاعر شبه فصاع . وهو سلوك شبیه 
سلو البدائى الذى لا ييز بين الكلمة ولشىء » وبسلوك“ أناس متمركزين 
عل ذوانهم » بتأملون أنفسہم فى جميع الأشكال » ويسبون إلى أنفسهم جميع 
القدرات فى ملكة رائعة . ومن هنا يتضح معى قول مالارميه عن بيت الشحر 
إنه فعل سحرى . إن مالارميه يشبه العمل الشعرى بالعمل السحرى . وقد حضر 
ولية أقامها أناس من يتعاطون البحوث الروحانية »> دعاه إلا أكتاف ميرابو . 
صح أن أستاذ الرمزية - مالارميه - برى أن بجحوثه أعلى مرتبة من بحونهم . وهو 
يأحذ علمم ام ينسون السحر الشعرى . ولكن استنكاره الشديد إعا ينصب على 
أدعياء الأدب الذين يتعاملون بالألفاظ كتعاملهم بقطع النقد» دون أن زهي ضير . 
إن للألفاظ عنده قوة السحر . إن للأحرف عنده قوة السحر . إن لكل حرف 
من أحرف الأيجدية قدره من مرتبة وشکل قادرین على أن پرا فى صفات النفس 
وى المعادن وف الكواكب السيارة وى الرياح . . 


A۲ 

وأوغل مالارميه نى عالم الأحرف هذا » يركبها ويزاوج بيا ويؤلف ما 
آبياتاً › لا يثنيه عن ذلك سخر ولا استخفاف . 

هكذا يمرب مالارميه إلى التجريد »> إن التجربة المعيشة لا تذكر فى هذا 
العالم إلا من بعيد » التباساً وسخراً . إن هذا التجريد هو ما يز الرمزية . 

إن کل ما پتمیز به مالارمیه من زهو وانفصال مطلق وتعاق بالرموز تعبیاً 
عن العلاقة بالكون » وأسلوب غريب نى الكتابة > وآراء نحاصة فى اللغة > وبمحث 
عن ال حمال فحسب » وطہوح إلى تأليف ذلك « الكتاب ألوحيد » الذى 
يريد أن يكتبه . . . كل ذلك إنما هو صور من النجريدية يتجلى فما الطلاق 
بين شبه الفصامى وبين الواقع . 

ويمكن أن يقال مثل هذا عن الصفاء الالارى . إن ما فى عبارة مالارميه من 
جفاف » وانضغاط »› ومن عدم تناغم › ومن تفكلك › إا يرجع کله إلى 
طريقة وجود الشاعر » إلى مزاجه » إلى إيقاعات حياته لا إلى تعلم . 

إن موقض شبه الفصاعى » المالى إلى حد المستحيل » مستقل عن البيثة الى 
عاش فما . إنه حمل انفصاله فى ذاته . إنه قطيعة داحلية » إنه فقدان الوشة 
الحيوية . ومن ثم كان عقمه . كان اليونان الأقدمون » يطلبون الوحى والإام > 
فى كثير من الحكمة » من حيط الماء الممساقط تحت أشجار معبد دلفس . 
ما شبه الفصاى الذى يغرق فى التجريدية فإنه يبتعد عن الينابيع الطبيعية . 
وكلما كان المثل الأعلى لشبه الفصاى أشد إيغالا“ نى اللاواقعية »نفب الإمام . 
إن مالارميه إذ يوغل ى السعى إلى المطلق » لا يصبح غير مفهوم فحسب » بل 
يصمت . الشاعر الذى ملاك إحساساً بالمشابہات مدهشا إلى هذا الحد » الساحر 
الذى يبعد الواقع بكلمة ليفتح باب العجيب » لا يستطيع عندئذ أن يتخيل شيا . 

إن الشاغل الوحيد الذى شغل مالارميه طوال حياته هو مسألة اللغة . كان 
يبحث عن الحمال » ولمطلق » والأبدى » نى اللغة > فى هندسة اللغة . وكان 
یأمل أن یؤلف نی هذا کتاباً فریداً » لکنه ل یکتب من الکتاب سطراً . حدث 
عن « الکتاب » کثیراً > ووصف حى شکل غلافه » وذ کر نه سیکون فی عشرین 
جرءاً . ولكن الكتاب ظل كالأرض الموعودة الى لن يدحلها . 


YAY 


إن مالا رميه ليس خحصباً إلا بعقدار ما استطاع أن يكون خفيفاً » وأن يستمد 
صوره من إطار حياته الألروف . أما فما عدا ذلك فلا شىء إلا العدم . 


۲ - فوبات الماليخوليا : إن اضطراب شبه الفصای اضطراب دام » 
وإلیه حب أن نعزو عقم مالارميه عامة . إلا أن هذا العم کان یتفاوت 
درجة من حين إلى حين . فماذا نعلل هذا التفاوت ؟ أنقول إن الارتباك يبدا 
حين يريد الشاعر أن يعرض تأملا جردا مرهفاً > فاللسان عندئذ ينعقد ويصبح 
أقل براعة » واللغة عندئذ تصبح غريبة غير مفهومة > حى إذا عالج موضوعاً 
مألفا عادت إليه الس ولة والغزارة ؟ 

إن الدكتور فروتيه يسام بأن فی هذا التعلیل شیئاً من صواب . ولکنه یری 
أن مالارميه لا بتار هذا الموقف أو ذاك على حسب مشيثته . لي يكن الشاعر 
حرا ئى أن يتلم تارة ليأس « اموت حدر » وتارة لفرح الشروع السهل فى نظم 
أشعارمناسبات » وإعطاء دروسباللغة الإنجليزيةء والقيام بجولة لإلقاء حاضرات ء 
وتحرير جريدة آزياء بكاملها. إنه م یکن حرا ئی ان مجر لاما سہلا سمح لی 
وساوس فنية معقمة . فهذه الميول إنما كان يملما عليه المرض ءإغا كانت غليها 
عليه تبدلاٽت نشاطه الطافح تارة » المتباطى تارة آخری : 

إن الد کتور فروتیه یکتشف فی حیاة مالارمیه ثناوباً واضحاً جد بین فترات 
تباط فکری وحزن » وفترات عمل سملل كبر . وهذا التناوب هو الاضطراب الذى 
يطلق عليه اسم السكاوتيمية › وتتعاقب فيه فنرات من الاليخوليا وفرات من الانيا . 

لقد عرف مالارمیه نى حياته ثلاث نوبات من الماليخوليا . وم تكن 
هذه النوبات مرد ضجر . بل كانت ماليخوليا بالمعى الطبى ذه الكلمة ء 
کالتٽ مرا : 

أما النوبة الأولى فقد دامت ثلاثة أشهر » وأما الثانية فقد دامت نبمانية أشهر > 
وما الثاللة فقد دامت سنتين ونصف سنة . 


ل تكن مراهقة مالارميه مراهقة ضجرة . وإن بكت « روخه اللامارينية» 


: ۸٤ 
› فى أبيات رومانسية من شعر المناسبات فذلك'لأنه قد فقد عندئذ كاثناً عزيزاً عليه‎ 
ورسب نی امتحان البكالوريا من شدة انصرافه إلى قراءة شنییه وفیی وموسیه‎ 
وهوجو الذی تأثر شعره به فى تلاك الفترة حى لكأنه تقليد له . وظل مالارميه‎ 
› حى العشرين من مره يعيش سعادة متصلة › ويعانى اكتشافات شعرية‎ 
۰ . وتتفتح موهبته سبلة لحصبة‎ 

حى اذا وای ربیع ۳ » ظهر الداء لأول مرة . كتب يقول ف 
ه آيار- ماو ٠:۱۸٦۲‏ إنى أخرج الان من أيام غانمة عقيمة .. لشد ما ستتبدد 
أوهامكف حین تری ذلك الإنسان الحزین الکالح الذی یہی أباماً برما واضعاً 
رأسه على رخحام المدفأة دون أن پفکر . إنه ملت مضحلك لا يستطيع أن بفهم 
صبعفه » . 

ولم تدم هذه الحالة إلامدة قصيرة . فا إن انہی شمر آبار- مایو سح ی کان مالارمیه 
يستأنف جولاته المرحة الراكضة فى غابة فونتينباو وغيرها > مح رفيقة فرحه . لقد 
عاد إلى مرحه . وش‌حز یران - پونيو کتب إلى صدیقه کازالیسیقول : « لعل[ یانویل 
قد حدثك عن عقي عجيب غرمه الربيع فى نفسى . لقد ظللت عاجرا ثلاثة أشهر » . 
ثم تخلصت أخيراً من ذلك العجز . وأول قصيدة نظمما قد وقفم) على وصف ذلك 
العجز » أى على لعنه » . 

وعاد الشاعر إلى إنتاجه الشعرى . وش شمر أغسطش جرب بلاغته وميله إلى 
القنال نی« بیانه الذی‌صدر نی اول - سبتمر. وی‌أثناء ذللف أحب‌ماری › وسکر 
بالعاطفة » وسعد بتصور مشاريعه › وسافر إل لندن مع ماری دون أن کون 
ی جیبه قرش واحد » وعبٹ وها ولم محفل بشیء . ثم انفصل اللحبیبان م اجتمعا . 
کان یول الفقر بین زواجهما . وق‌شہ‌ر نیسان آبریل ۳٩۱۸سافرللی‌سنس‏ . ومات آبوو 
ولكنه لم يصب بالسوداوية . فإنه فعال نشيط » يشرع ف العمل » ويعود إلى لندن 
مارا ببروکسل وانفؤس » ویعمل » ویکسب رزقه »> ویتابع دراساته . وأا 
يتزوج( آب.- أغسطس ۱۸٦۳‏ ) ويحصل علىشمادة أهلية تعاماللغة الإنجليزيةء 
ویعین أستاذاً مناوباً ف ثانوية تورنون » فیستقر فہا ( کانون‌الاول-دیسمبر ۱۸٩۳‏ ). 

لقد انقضى إذن عهد الشقاء . إن لالارميه الآن وظيفة وبي انه لا حلم 
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الآن إلا فى أن ينجب بنتاً . وولدت له ابنة ( نوفبر ۱۸٦١‏ ) .ونه لى هذه اللحظة 
من نعومة البال والسعادة إذ بدا العذاب النفسى ولقلق واللىمول الذى ظهر قبل 
ذلك ف ربيع ۱۸٦۲‏ » يعود إليه فجأة . لقد عادت إليه الاليخوليا على حين 
غرة فما هو سعيد محياته . وأحس أنه معطم سيا وروحياً . کتب قول : 
« رائ أشبه م . إلى أقضی اساعات أنظر فى الا إل حف اللدهة 
إلى“ » تطى“ عينى الممدلة أهدا مما » وتدلى شفى » . 

والمصاب بالماليخوليا لا بعکم عل نفسه بأنه مریض وبأنه لا سیل إلى شفائه 
فحسب » واا هو يلوم نفسه على لام ذوبه »› ويول نه هو سببها . وکل 
نبا سار يصبح عنده علة حزن . لذالك ليس نادراً أن نرى نوبة الامباط تبرغ 
عند إحراز نجاح أو عند زواج » أو عند ولادة . ولاف هى حالة مالارميه . 
لقد ولدٽ جنشييش ء فإذا الابماج بنقلب لل تفج . قال مالارمه: ډإن 
جنشریف الی تأ کل آمھا تتفتح طبعاً كوردة . أما مسکینی ماری » الى تؤكل »› 
فإنما شاحبة » متعبة دايا . إن هذه الولادة كارثة . . إن الصمت ضرورى العمل 
الشعرى . ولكن البيت يزخر بالركة والاضطراب والصراخ . مازالت جنفييث 
تكسر رأسى » . عجيب أمر هذا الحا الذى لم يكن يوتظه من حامه قبل ذلك 
صخب التلاميذ نى الفصل . . إنه الآن إذا بكت جشييف اشتكى › وإذا 
BO E ay‏ 
أن 6 من هذا الحمول . « کل شىء ام فى خاتق العدم الذى أنا فيه : 
کان رأسى ضعيفاً » فكنت فى حاجة إلى جميع الإثارات » إثارة الأصدقاء 
الدين صوهم يلهب ٠‏ إثارة اللوحات + الموسيئى » الضجة » الحا » . وهاهوذا 
باح على جنشييش آنا ولدت » ويأحذ على امرأته كل شىء . . . تقرح الثديين 

تشقق البطن . . . إلخ . 

« بلغت من قلة الحياة أن رأسى الذى أصبح لا بقدر على الانتصاب 
يتدلى على كتى » أو يسقط على صدرى » . إن مالارميه يقضى الآن أمام المرآة 
ساعات نى تأمل الشيخ المرم الذى صار إليه . ١‏ على الشاعر أن يظل على هذه 
الأرض شاعراً فحسب . أما أنا فصرت جلة » . وينقضى نوفبر وديسمبر . 
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ر بدلا من ابحمع الداثب الصبور للبذور والأفكار والصور والإيقاعات › لا شىء‎ 
إلا التبعثر » . وينقضى ينابر وفبراير . و شيخ هرم فى الثالثة والعشرين من ره‎ 
ی حن کان جمیع الذین حم يعیشون فى النور والاأزهار ( هرم فان‎ 
الى تخلتق فما عيون الآثار » . « بعد يوم كامل من الانتظار والظماً › تأت‎ 
ساعة يعقوب المقدسة » ساعة الصراع مح مغل الأعلى > فلا أستطيع أن أحط‎ 
سطرين . وسيكون الأمر على هذه الال غد . . . إن الشاعر الذى ليس إلا‎ 
شاعا - ی ۲ لة ترن تحت أصابع إحساسات شی - یصبح حرس حین بعیش‎ 
. ١ فی بیئة لا شیء فما زه . . . ثم ترضى الأوتار > ویانی الغبار ولنسيان‎ 

اجر هیرودیاد الى . كان قد شرع فى نظمها نى أثناء فرة الفرح؟ 
هاهو ذا يم موضوعه : « پالیت آنی ارت علا سلا . ولکنی ‏ 
العقم المظلم الفكر - قد اخحارت موضوعاً يفا » . 

انقضت إذن خمسة أشهر نى المرض . لا شىء إلا سبعة أبيات حدادية حرينة 

تشير إلى اليأس والعدم والموت . ويئس مالارميه › فعدل عن افتتاحية هير ودياد › 
وانصب على نظم حوار . لیس الأمر أسہل . أفقد إذن قدرته ؟ هاهوذا بحاو » 
لدی روعه » ليطمن نفسه › أن 3 قصيدة قصيرة . إخفاق . 
و أعتقد أنى من ناحية الأشعار قد انيت » . 

إن الماليخوليا بختاف طول نوبانما احتلاف كبيراً . ولكن الوسطى هو ماني 
أشمر . فإذا بدأت ى اللحريف انمت غالبا ى الربيع . نمانية شمر هى من 
نوفبر إلى يونيو . وفعلاشى مالارميه فى حتام الأشمر المانية . 

وکان شفاؤہ مفاجئاً مباغتا حى لتکاد تسعطیع أن تحدد له يوا بالذات . 
فی منتصف ونیو ٥‏ اسرد مالارميه فجاًة سعادة بيته »ورضاه عن نفسه › 
وحماسته الشعرية . ١‏ شعت ف العمل منذ عشرة يام . ترکت هير ودياد لفصول 
الشتاء القاسية . إن هذا المشروع المتوحد قد أعقمى .. » لقد انمت الماليخوليا . 
واستعاد مالارمیه فرح الحياة » وطبعه المنغتح » وأصدقاءه » واستأنف مشاريعه › 
وعمله اللحصب . يالا من سهولة . إن بالشاعر الآن حميا لم يعرف مثلها من قبل 
ولعله لن يعرف مثلها من بعد . وهاهو ذا ينظم »ق رشافة وضحاث وائسيابات سائلة 
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لذيذة نى الإيقاعات ٠‏ أشر قصائده »> وأنجحها . 

هكذا انى اللحريف . وأعاد الشتاء إلى هيرودياد زينما » فاستأنف مالارميه 
العمل فا على ثقة بنفسه » حى تلاث اللياة من ليالى مارس الى استطاع أن يمول 
فہا « ئی سعید ٩‏ فى عطاة عرد المح ى کال عبد اران . إن مالارميه 
هوالآن ثابت القدم . ٳنه e‏ . ونسى فى أثناء ذللث أنه أستاذ لغة 
إنجليزية نی تورنون . کان قبل ذلك مشمث زا اشمثزاراً عمیقاً من مهنته » وهو الآن فی أثناء 
فنرة الحميا يہملها e‏ 
ابحمال . حسبه الشعر . حسب الشاعر القدرة على الحلق . إله سعيد حصب : 
ر عملت ی هذا الصيف أکٹر ما عملت خلال حیاتی کلھا . . انی أل فی کل 
شیء نی آن واحد . أو قل إن کل شیء قد بلغ فی نفسی من حسن النظام 
والرتيب » أنى الآن كلما وصلنى إحساس تحول فجأة ومضى من تلقاء تفه 
یصطف فی کتاب وی قصيدة ۲ . 


وى أئناء الأثمر الأربعة عشر الى داما هذه الحميا الفرحة » كان 
مالارمیه قد سی المرض نسیانا تاساء لی آن جاء منتصف شہر آب ۱۸٦١‏ فلذا 
بالشاعر بحس فجأة بالانقباض والسوداوية . ها هوذا بعد أن كان منذ بضمة أيام 
نشہطاً کل ذللف النشاط ۰ ھاھوذا یہی متمدداً على سریره آیاماً بکاماها . إنه 
يتساءل نى قلت : أيكون هذا المرض غير قابل للشفاء ؟ هل يتسع وقته از كال 
هیرودیاد ؟ ومضى بستشير طبيباً . فقال الطبيب إنه لا يعتقد أن صدر المريض 
مصاب » وإنما هو متعب الأعصاب . ونقل مالارميه الموظف فى أثناء ذلك 
من تورڏون »> وکان عليه أن ياتحق بوظيفته ابلديدة فى بيزانسون . وها دو ذا 
یکتب إلى فرلین یشکو البه ما به . لقد بدأ ابوط ى شمر أغساس > 
وھو یعمق نی آکتوبر › تم ما ینفلت یتفاقی خلال شتاء ۱۸1٩٩‏ = ۱۸۹۷ ۔ 
کتب قول فی ديسمبر : « لقد تأمت كثيراً . . . لقد تألت كرا . . . إلى 
حد أننى لم أعد أشعر أنى أنا . . . » إن الاليخوليا الكامنة حاجز لا يعكن التغلب 
عليه » عول دون ی إنتاج . هجر مالارمیه هیرودیاد › وعبثاً حاول أصدقاء 
مالارميه أن خرجوه من اللحمول الذى انحدر إليه . إنه لابرد علهم » » أو هو برسم 
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من نفسه . ونصحه أحدهم أن يتسلى بأعمال حفيفة » لا تقتضيه إلا إساسًا 
فثينًا لطيفا » ولا تتطلب ذللك الفهوم اببار الساحق عن الكون . عبثاً . ما من 
- مواساة تجدى » وما من نصيحة تنفع . إن مالارميه بحس أنه مفصول عن العالم 
مجليد ما ينفلك يزداد كثافة وبرودة . إنه الان ساكن متجمد »› لا تتحرك فيه 
إلا ابتسامة حفيفة من سخر وإذعان . لم يبق له شىء من عفوية » حى ولا من 
حب اطلاع . عبتا حاول فى بعض الأحيان أن يصحح بيتاً من هيرودياد . 

انه یظل ساعات مام ورقة ساهماً ذاهلا . 


وعین نی أفینيون . هذا نقل آلحر یفاقم حالته . و بداية عام ۱۸٩۸‏ اضطر 
مالارميه إلى ترك المدرسة ء» بسبب احنقان رثوى . إن نقاهته من المرض مرددة . 
علىأن اضطراباته النفسية هى المقلقة فى هذه المرحلة . إنهم يةمحدثون الآن عنه حديم م 
عن رجل يعانى حالة قريبة من احنون . لقد قال هذه الكلمة مالارميه نفسه . 
وأصبحوا يراقبونه حفية . وحسناً فعلوا . لقد اعارف هو نفسه فا بعد أنه فكر 
فی الانتحار » ونه ماصدّه عن ذللت إلا تفکیره فی زوجته و ابنته . أصبحت 
فكرة اموت ثابتة عنده » أو قل بالأصح أصبحت ثابتة فكرة الانماء إلى نباي . . . 
تماية الوجود أو ناية الداء . كتب يقول فى شمر مابو : «إنى فى حالة أزمة 
لا پمکن أن تدوم » وهذا ما پعزیی . فإما أن تتفاقم وما أن شى . . . لما آن 
أزول وإما أن أبى » والأمران عندى سيان » ونما امهم آلا أبنى فى سحالة القلق 
الشاذ الذى قى » . 

ويبرأً مالارميه مرة أخحرى على حين فجأة . يزول القلق » يزول الألم النفسى . 
وتز نفسه من جديد . إن أموراً تافهة تنسيه الآن المطلق والعدم . إن كل شىء 
ٹیر فضوله . ویعود مالارمیه سل بقلمه . إن مالارمیه › بعد أن قضی لائين 
شا فی حدر رخول» یرید الآن أن یعیش من جدید . وذ کری العدم الذی کان 
يشله هو الذى سيكون الآن مصدر رحيه . وشرع ف كتابة هير ودياد . « إنما قصة 
رید بها أن أصرع الشيطان القديم » شيطان العجز » › وانصب مالارميه 
على القراءة : شعر » فلسفة » طقوس حر » كتب لغة . وهاهوذا يعود إلى 
دراسة البانانية وللاتينية . بل هاهوذا يى مهنته نفسا عناية م تكن تترقع منه . 
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ترى ألا يفيده أن بحصل على ألقاب جامعية ؟ إن فياسوف العدم يطمع الآن 
فى الحصول على الدكتوراه . تم هاهوذا يفكر. ف إصدار وريةة أسوعية ء وف القيام 
يبعض الرجمات » وى إعطاء دروس خاصة . هاهوذا يفكر ف كتابة مسرحية› 
وى الوقت نفسه يؤسس جلة للفن التربيى » وعضى ممع ها الاشراكات 
من کل مکان . ویسافر مالارمیه إلى لندن › فيقضى فما ثلاثة أشهر » م يعود 
ينظ « الآصال الأدبية » م يسافر مرة أحرى إلى لندن » ويرسل من هناك المقالات 
تلو المقالات . بحب أن يكسب رزقه . إنه الآن يريد المال . ولکن ترى هل تستغرقه 
هذه الأعمال التافهة إلى الأبد ؟ لا. . . هاهوذا الشاعر يعرد إلى أفقه . وكانت 
الفرة الممتدة بين ۱۸۷٤‏ و ۱۸۷١‏ حافلة مخصوبة طافحة . . . قصائد كثيرة ملا 
بها کل مکان . وش ديسمبر من عام ٤‏ عاد الصحنى إلى الظهور . فأسس 
مالارميه علة « لحر موضءة»» وكان بحررها كلها بقلمه: الزينة › أطباق الطعام» 
أنباء المسرح . . . ويوقع المقالات بتواقيع محتلفة . وعاشت الجاة تسعة أشمر . 

تلك هى نوبات الاليخوليا الثلاث الى نشا عا عجز مالارميه ونشأت 
عا نجربته الشعرية للعدم » فما يرى الد كتور فروتيه . 

لقد حاو بعضام أن يرد الشعور بالعدم عنده إلى عدد من الأسباب > 
خقال مثلا نه راجع إلى تآثیر بودلیر فيه . ولکن لا . إن اخحتيار مالارميه لبودلير 
برج إلى أنه عانى هذه التجربة »> تجربة العدم . إن العدم فى شعر مالارميه 
صورة لحالة الماليخوليا الى عاناها . إنها رة هذا امرض . . . صمت › غياب > 
عجز » عدم . . . إلخ . 

إن فكرة « العدم » نادرة قبل نوبة الماليخوليا الثانية الطويلة الى بدأت فى 
ديسمبر ۱۸٦4‏ . وهى غائبة تماما عن مؤلفات الشاب السابقة على نوبة الماليخوليا 
الأرى . وكانت تلك النوبة حفيفة وقصيرة »› ولكنها كانت كافية لأن يكتسب ما 
الشاعر تجربة العدم . وهکذا نری العدم بظهر ی آثاره ابتداء من عام ۱۸١٤‏ . 
وعد بضعة أشر تأنى النوبة الثانية » فإذا بالعدم يسيطر على فكر مالارميه مع 
سيطرة حدر الماليخوليا . | 

هكذا كان الطابع الى يطبع شعر مالارميه نمرة مزاجه المريض »› المريض 

علم النفس والآدب 
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بشبه الفصام » وبنوبات الماليخوليا معا . 

ويعضى الد كتور فروتيه يستعرض ما فى شعر مالارميه من تعبير عن نجربة 
العدم الى استمدها من نوبات الماليخوليا . ثم يعرج على أسلوب مالارميه 
الشعرى » ليبين كيف أنه يتصف بكل الصفات الى يفرضا هذا امرف 
المزدوج . 


۴ الشاعر ما لارميه ى ضوء التحايل النفسى ٠‹‏ 


بقول دافيد ديشيز : « إن المرم يستطيع أن يعرض وجهة نظر أفلاطون فى 
الأدب > ق بضع صفحات » ولكن لكى نعرض ذلا النوع من النقد الحديث 
الذى بدا بدراسة عناصر حياة المؤلف الى سامت فى تحديد نوع خياله » والذى 
يعمد إلى تطبیق هذا على کل آثر من آثاره » فإننا لا نستطيع أن نفعل ذللث فى 
صفحات قليلة . إن الدراسة الى كتا إدموند ولسون عن ديكتر الإنجليزى 
تبلغ أكثر من ماتى صفحة مع ألما ليست شاملة . ولا مكننا أن نختار بعض 
نصوص هذه الدراسة لعرض المج > لأن جوهر هذا المج يقوم أولا على جمع 
وقائع حياة الولف » تم استخراج النتائج الى بمكن استخراجها ما عنسيكولوجيته» 
م بعد ذلك تطبیتق هذه النتائج على آثاره واحدآ واحداً . وجب أن نلاحظ أن أى 
جزء من هذه الأجزاء الثلاثة يمكن أن يعطى عن المج صورة حاطثة »> ما لم 
يضم إلى ابلحزأين الالحرين . لذلك سن بالقارئ أن يرجع إلى تلاك الدراسات 
نفسما » إلى دراسات ولسون عن هاسمان ( فى «المفكرون الثلاثة » »> ۱۹۳۸ ) 
وعن دیکنز > وعن كبلنج خحاصة » . , 

والحتى أن كل من يقرأ هذا النوع من دراسات التحليل النفسى الى تتنارل 
أديباً من الأدباء » بحس أنه لا يستطيع تلخيصا إذا هو أراد أن يعرضها » 
لا ولا يستطيع أن سقط أى عنصر من عناصرها دون أن بحس بأنه خانما . وإذا 
كانت دراسة ولسون عن دیکنز تبلغ قرابة مائى صفحة ‏ فإن هناك دراسات 


(۱)( شار مورون ¢ « مقدمة إلى التحليل النشضسى لالارميه » . 
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ا ا و ا ی کی مان رات 
عن لدجار بو . أما دراسة شارل مورون عن مالارمیه فھی - على آنا لا تتجاوز 
مائتين وخسين صفحة - تبلغ من قوة القاسك بين مختلف أجزانُما نها لايمكن أذ 
.صورة صادقة عا إلا" بقراعتما كلها قراءة دقيقة معنة صبوراً . ومع ذلك فنحن 
محاولون ى الصفحات القليلة التالية أن ننفذ إلما بعض النفاذ » راجين أن نعى 
محاصة ببعض المشكلات النظرية الى تثرها . 

يقول شارل مورون ف مطلع كتابه : « لقد ألقيت أضواء كثيرة عب مالارميه > 
إلى حد أن القارئ قد يظن أن البحث استنفد وعندى أن الببحث لم يستنفد » 
ثم برجز مورون الأسباب الى تدفعه إلى تقرير هذا الرأى » فيجملها فى اثنين » 
قائلا إن النقد قد تناول إلى الآن نقطتين : ألاها المحى الح لاثار مالارميه ٠+‏ 
إذ لما كانت آثار مالارميه غامصة» أراد الدارسون أن يبددوا الغموض رأن عاولوا 
تأويل القصائد أو الأبيات الصعبة أقرب تأويل إلى الاحمال » وقد وصلوا فى ذلك 
إلى نتائج إن لر تتفق دانباً فإن بيا تقاربً كبيراً . والنقماة الثانية هى العاومات 
المعصلة اة الشاعر »> وحن مدينون بہذه الناحية من الببحث ولتقصى للجهود الى 
بذها الدكتور موندور » فأمدنا بعرض واف لياة الشاعر يضم اللحطوط الكبرى 
ومعتم التفاصيل الى نحتاج إلما سواء لتوضيح الأثر ولفهم الرجل . 

فهاتان هما النقطتان اللتان تناوهما الدرس > فا. الذى بى عالينا أن 
نعمله ؟ 


هذا هو السؤال الذى يطرحه مورون م جيب عنه بقوله : لقد بى علينا 
أن نقوم بكل العمل الذى م عا لا سطحاً . لقد تأمل النقاد كثراً فى مالارميه > 
وجاءت تاملا م غنية بانتائج ابحميلة . ولكن هذه الأملات قد سبقت توضيح 
النصرص ومعرفة وقائم حياة الرجل . لذلك لا بد من[عادة النظر ف هذه النتائج . 
فی النقد »> کہا ی کل علےم انحر > يعيش الفكر من تأرجح بين الحدس 
الشخصى والعلومات الحارجية . هذان القطبان ضروريان»والقطب الثانى لم يتكون 
إلا منذ قليل . إن كل ما تمل حى الآن لم يكن إلا مرحلة تمهيدية . حين تحدث 
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سانت بوف عن بورویال كان يعتمد على نصوص واضحة ووثائق تم بجمعها ۔ 
آما صوص مالارمیه فم تكن واضحة » ولوثائق لم تكن قد جمعت . إن السيرة 
الى كتما الدكتور موندور تضع القصيدة ف موكب من الحياة واللحلق 
لقد سبق أن أحذت على کتاب تییودیه أنه درس آثار مالارميه ككتلة وانحدة ء 
فى حين أن من البديى أن القصائد متعاقبة فى الزمان » وأن ها معنى متصلا ذا 
التعاقب . فالقصائد الى أوحہا ميرى تختلفعن القصائد الى کتبت ف 7ورنون» 
وذلك لسبب بدیہی هو أن مالارميه ابن الأربعين غيرمالارميه ابن العشرين . 
إناف لا تجد نی آفار الإنسان ٹابتات فکرہ فحسب ۰ بل تجد فما کذللك متغیرات 
تارخية . فهل کان نى وسعنا أن نفعل هذا منذ عشرين عاماً ؟ كلا . . وهذا 
برهان واحد على ذلك » ومو يتصل عادٹ فى حياة مالارميه هو عندى آم 
حوادث حياته على الإطلاق أعى : موت أخته . 


مانت ماريا فى الثالثة عشرة من عمرها ءحين كان ستيفان فى اللحامسة عشرة > 
فا هى خحطورة هذه الحادثة فما تصور الباحثون ؟ إن كثيراً منم لا يشير إلا 
ألبتة . وبعضمم لايزيد على أن يذ كرها ذكراًء والدكتور موندور نفسه » الذى 
مدنا بجميع التفاصيل المتصلة بها » لا يستعملها ف التعليل السيكولوجى لشخصية 
صاحبه . وبوجه عام نستطيع أن نقول إن النقاد لم يولوا «هذا الطيف الشاب المسكين» 
أی اهبام وعندی أن ذللث إغفال خطير للوقائم العميقة . 


لیس فی آثار مالارميه إلا نص واحد یذ کر ماریا وموہا صراحة 
وهذا النص هو فی « شکوی حخحریف » : 

« منذ تركتى ماريا لعضى إلى كوكب آحر (. . . ) أصبحت أوثر الوحدة 
السقوط ... » إلخ . . . إن النص كله يعبر عن الحزن والكابة . . 

وقد كتب مالارميه إلى كازاليس » فى أول بوليو ۲٦۱۸ء‏ رسالة ذات دلالة 
فى هذا الصدد . كان كازاليس قد أرسل إلى صديقه مالارميه صورة حبيبته 
إيى باب . فأجابه مالارميه با يى : « إن هناك كلمة تضىء رسالتلك كلها:٠‏ 
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”إلياك ياعزيزى مالارميه صورة أختنا“ . الأمر بسيط > مادمنا أحوة » ومع ذالك 
ما أعذب هذه الكلمة ! نع » إن فتاتاك ستصطف فى أحلاى إلى جانب شيمين 
وبياتريس » وجوليت » وريجينا . . . وأكثر من ذلك أا فى قلى ستصطف 
إلى جانب ذلا الطرف الشاب ااسكين‌الذى كان أحى خلال ثلالة عشر عاماًء 
وكان الشخص الوحيد الذى عبدته › قبل أن عرف جميعاً : ستكون فتاتات المئل 
الأعلى لى فى الحياة » كا أن أحى هى المخل الأعلل لى فى الوت . 

إن مالارمیه یری › وهو ف العشرین من عره » أن موت آخته حادث هام 
فى حياته الداحلية . إنه يقول ذلك لأعز صديق له بلهجة مؤثرة مباشرة » ويسر 
إليه أن أخته هى الكائن الوحيد الذى أحبه إلى ذلك الحين . 


ویحب آن نتذکر أن مالارميه › حين ماتت أمه قد عهد به إلى بجديه » 
فکانت اخحته ماربا هى الرابطة اللية الوحيدة الى كانت تربط ستبفان إلى الأم 
وإلى حنان الم ( لم يكن يحب جيه حًا كثياً ) . 


ولنعد إلى يى . إن ايى مم تتزوج كازاليس»بلى تروجت بعد ذلك بمدة طويلة 
العام ماسبيرو » الاحتصاصى فى الآثار المصرية . ثم ماتت ايى عام ۱۸۷۷ . 
وأغاب الظن أن مالارميه قد كتب قصيدته المشمورة «إلى عزيزتنا اليتة » » 
من أجل ماسبیرو الذی بی وحیدآً بعد موت زوجته . إن مالارمیه صف تی هذه 
القصيدة الرجل الوحيد الذى لم يستطع أن یٹوی نى « الضريح الذى يضم اثنين » 
فهو ينتظر عند منتصف اليل > أمام أواحر قبسات ناره »> زيارة الطيف الذى 
سيأتی فيجلس على المقعد اللحالى أمامه . صحيح أن مالارميه كان يكتب هذا 
الكلام لماسبيرو »› ولكته كان يكتبه أيضاً لنفسه ولفقيدته الغالية من غير شك 
رى الحامسة والثلائين من عمره ) . 


وهناك نص آحر بليغ الدلالة هو وظيفة « الإنشاء الفرنسى » الى كتبما 
مالارمیه حین کان طالب » واحتفظ بہا (إن لاحتفاظه بها دلالة أيضا ). لقد 
طلب من التلاميذ أن يتب كل مہم قصة بختار موضوعها على ما يشاء له هواه . 
فاحتار مالارميه للوظيفة هذا الموضوع : رجل جالس وحيداً فى بيته قرب الموقد 


۹٤ 
ج بابنته الميتة . وفى المقبرة الجاورة > تخرج الفتاة من قبرها » وتأتى تزور أباها‎ 
. فتجلس إلى جانبه أمام الموقد › وترقص » وتخى م تختنى ف الصباح‎ 

لقد كتب مالارميه وظيفة الإنشاء هذه بعد موت أحته بقليل . إن ماريا 
هى الفتاة الميتة فى وظيفة الإنشاء . 


إن المعانى الى يدور علما شعر مالارميه تلاحظ نى وظيفة الإئشاء هذه . 
وهى مترابطة فما بيا > مشدودة إلى مركز مشارك هو حادث ألم بالغ الأثر فى 
حياة الشاعر وى آثاره . فإذا نحن أردنا أن نعلل حياة الشاعر وآثاره فى اتجاه العمق 
کان علينا أن نوضح دور هذا الحادث العاطنى الأول » ون نكشف عن أصدائه 
ورموزه › ون نتابع حيوط تداعيات المعانفى » أى أن ندرس الشبكة المعقدة من 
العواطف ولتعابير الى يبدو أن موت أخته هو مرکزها الوحید . ومن قم بہذا 
العمل يكتسب شيا فشيئا » بتأثر نجمع البراهين الصغيرة » اقتناعا كاملا وطريقة 
جديدة فى رؤية آثار مالارميه . 

وهذه القناعة بان موت ماريا يلعب دوراً هاما نى حياة مالارميه وآثاره » تحضنا 
وحدها الآن على الاتجاه إلى ناحية التحليل النضسى . ذلك أن مالارميه كان 
قد فقد أمه ى اللامسة من عره »> وهى مرحلة الأزمة الأوديبية الطبيعية › وقد 
ارتبطت الصدمتان إحداهما بالأحرى » فإذا بالصدمة الثانية توقظ ابرح الأول 
وتنکؤہ . لیس بالمرء حاجة إلى ان یکون عا کبیراً من علماء النفس حی یشخیل 
ان تعاون ظروف كهذه يمكن أن تكون له فى النفسأصداء عاطفية عيقة بعيدة. 
إن عدداً كيرا من أمراض العصاب يرجع أصلها إلى صدمة أصابت المرء 
ق طفولته . 

غير أن هناك داعياً لحر محضنا على دراسة مالارميه على أساس التحليل 
التفضسى » وهو الان داع أبن صرف . 

إن جرد التعامل مع قصائد مالارميه يوحى إلى المرم بأن نة شبكة من الصور 
الدانبمة تتجاذب وتتداعى » فتحدث تناغمات وترافقات تردد من قصيدة إلى 
قصيدة . إن وجود هذه الشيكات مر, التداعيات آمر واقع بصرت النظر عن كل 
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نظرية فى التعليل . وهى توحى بن ثمة نقاطاً ثابتة عاصرة يربط بيا ربطا بارعا 
أو حاصًا آرابيساف هذه القصيدة أو تلات . فهناك هذا الأرابيسك » رهو العنى 
المقروء للقصيدة »> وهناك نوع من المندسة الثابتة الى لعلها لاشعورية تختى 
تحت هذا الأرابيسك › تحت هذا المعى المقروء . 


وإليلك هذا الخال : إن صورة اللاك الموسيى تظهر بغير صعوبة فى قصيدة 
«قديسة » : فاللاك نفسه »> والحناح > والآلات الوسيقية القدعة > والأصبع 
المرفوعة > والحضور الأنشوى »> والصمت الذى بتكون فيه التناغم لرام > 
كل ذلك موجود » ومتجمع تجمعا اجرؤ آن أقول إنه طبیعی . ولکن فلننظر فی 
قصيدة « هبة الشاعر » : إن ابحناح قد صار هنا جناحاً للفجر » وصفة اللاك 
يوصف بها هنا المصباح » والحضور الأنثوى هو هنا أم نمدهد ابتما » والآلات 
الموسيقية القدية ترجم فى صوما إذا تكلمت » أما الأصيح الأرفوعة فيمكن أن 
تضغط الثدى . . إن هذه العناصر كلها موجودة هنا أيضاً › ولكما متفرقة 
لامتجمعة . إن أرابيسكاً جديداً قد ضم النفاط الابتة . فإذا نحن اكتفينا بهذا 
الأرابيسك الذى أسميه بالعى المقروء للقصيدة لم نر ثمة أى شىء مشرك بين 
القصيدتين « القديسة » و« هبة الشاعر ٠‏ . ولكن الشبكة تحت الشعورية واحدة 
فى القصيدتين . هذه النتيجة الى وضحما بثال تحملنا على التفكير فى التحليل 
النفسى » كما قلت » بخض النظر عن أية فرضية قبلية . ذلك أن التحايل التفضسى »› 
كا تعلمون يشتبه الأثر المکتوب إلى حد ما » بالحلم» ويرى هذا الم اجتاع 
ما يسميه بالمضمون الظاهر والمضمون الكامن . إن المضمون الظاهر هو الحم کا 
يبدو لنا » كا نقصه حين ستيقظ ٠‏ أما المضمون الكامن فهو ما يشتمل عليه 
هذا الحم من مى ميق . وف الواقع نحن نرى ف شعر مالارميه » إذا نحن درسناه 
دراسة مقارنة » مستويين اثنين » أحدها هو الأرابيسات الظاهر السطحى الذى 
يتغير من قصيدة إلى قصيدة » والثانى هو الشبكة السفلى » الدنيا » الى تظل 
ثابتة لا تتغير . وهذه الشبكة السفلى هى عقدة . إن ما يطلق عليه التحليل النفسى 
امم عقدة ليس إلا شبكة من الارتباطات العاطفية نستطيع أن نتصورها بعقدما 
وخيوطها على غرار ابحملة العمبية . فإذا اهترت نقطة من الشبكة انتةل الاهتراز 
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من مركز إلى مركز على طول نحطوط المقاومة الأقل ف هذه الشبكة . وهذا هو 
السب فى أن حادثاً تفصيليًا ر( كلمة » إشارة ) يمكن أن يكون بالنسبة إلينا 
مشحواً بقدار من الانفعال لا يتناسب وأهيته الموضوعية . ذلك لأن وما 
نجهلها ى أغلب الأحيان تربط بينه وبين ذكريات وصور وأفكار مشحونة 
بالانفعال شحنا قويًا > فهى نقاطنا الحساسة كا يقال . ولنعد إلى مالارميه . 
إذا صح أن موت أحته كان بالنسبة إليه نقطة من تلات النقاط الحساسة فن كل 
ما يتصل بذلك اموت من قريب أو بعيد بارتباطات طبيعية أوعرضية كان لا بد 
بتجمعه أن يشكل حول هذا المركز الألم مركباً ( عقدة ) يسرى الانفعال فى 
داحله بسمولة کبیرة سریان تیار کهرنی فى أسلاك متشابكة . وحن هاهنا 
مقودون إلى شکل من النحلیل لن یکون تلیلا أدبا صرف بالعی الکلاسیكی 
مده الكلمة » ولن يكون كذلك تحليلا نفسيًا بالمعى الأصلى هذه الكلمة . فبين 
النقد الدی استعمله سانت وف ف دراسته راسين » وبين النقد الذى طبقته مارى 
بوثابارت على إدجار بو » وطبقه لافورج على بودلير ء ثمة جال لأشكال 
متعددة من النقد . ومن أشكال هذا النقد أن نبحث تحت المعى المغرو للأثر عن 
معى لاشعورى » وأن نكتشف هذا المعنى اللاشعورى . إن هذا النوع من النقد 
يكشف ف الأثر عن بعد جديد هو بعد العمق اللاشعورى » فنستطيع أن نوغل 
فى المعنى الذى يشير إليه هذا البعد » نستطيع أن نتعمق لاشعور المؤلف . وهذا 
مثال یبین کیٹ أن فكرة وجود معى مزدوج ( مضمون ظاهر ومضمون کامن) 

يمكن أن تغى تأويلنا لنص من النصوص . 

إن قصيدة «مللت من الراحة المرة » هى من أوضح قصائد مالارميه 

إن مالارميه وقد مل من الكسل ومن العمل العقم القاسى كلما وتعب من سرات 
تورنون الطويلة » حلم فى هذه القصيدة بأن يكون ذلك الصيى المادى الذى جد 
نشوته ی أن يرسم على فنجان رائع منظراً نادراً . إن هذا المعى المقروء يتراعى 
للفكر مباشرة . ومع ذلك ليس بالمرء حاجة إلى أن يكون من حرف .التحليل النفسى 
حى يستشف وراءه معنى كامناً . إن العمل الجهد الذى يشكو منه مالارمية تحاصره 
فكرة المت : 


(...) et plus les sept fois du pacte dur 
De creuser par veillée unt fosse nouvelle 
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Dans le terrain avare et froid de ma cervelle, 

Fossoyeur sans pitié pour la stérilité, 

— Que dire ù cette Aurore, ê Rêves, Visité 

Par les roses, quand, peur de ses roses livides, 

Le vaste cimetière unira les trous vides ? —‏ 
أهذه طريقة فى الكلام فحسب ؟ أهذه صورة شعرية ؟ كان يكن أن 
نصدق ذلك ( برغم أن فرويد لايصدق أن نة و طريقة فى الكلام » من غير داع 
عيق ) لوا أن فكرة الوت تحاصز الشاعر فى جميع القصاثد الى نظمها فى هذه 
الفارة . وحن لذللك أميل إلى الاعتقاد بأن هذه المقبرة على صلة بقبرة « وظيغة 
الإنشاء » » أى بالقبرة الى تثوى فيا الصبرة ماربا . إن مالارميه فى السہرات 
الى یکتب فہا قصائده > تحاصر فكرة الوت لاشعوره . هو لا بعلم شيثاً عن 
ذلك » ولكن هذه الحاصرة اللحفية تتجلى نى وفرة الصور ابحناثرية الى تعرض 
لحیاله من تلقاء نفسہا : فکره عقم دماغ آشبه بمقبرة ٤‏ هو هسه يعمل کحفار 
قبور . فكيف لا بل ؟ إن الذى يره قواه ليس هو مةدار العمل » بل هو 
أن هذا العمل حاصر بفكرة الوت . ولذلك يلم الشاعر بغن ليس فيه هذا القاق . 

: نه يريد أن‎ 
Imiter le Chinois au cceur limpide et fin 
De qui extase pure est de peindre la fin 


Sur ses tasses de neige ã la lune ravie 


D’une bizarre fleur qui parfume sa vie 

قد يتراءى لنا أن فكرة الموت هنا قد زالت . ولكن « الثلج - والقمر والزهرة ٠‏ 

هى عناصر ثلاثة أساسية من عناصر « وظيفة الإنشاء » . أما الثلج والقمر فهما 
جزء من الإطار الرمزى » وأما الزهرة فهى تثل الفتاة الى تعبر عن موما الورود 
البيضاء وتعبر عن انبعانما الوردة الحمراء . تم إن هذا الارتباط بين الزهرة وا موت 
دام عند مالارميه فى هذه الفترة . وهذه القصردة نفسا كانت تتحدث » قبل 
بضعة أبيات » عن الورود المزرقة الى فى المغيرة . ولان زال اللون ابلحنائزى 
نى هذا الزء الثاني من القصيدة » لأن الأمر من حيث المبدأ هو أمر هروب 
من القلق » إن الصينى يرس مع ذلك على فنجانه الثالجى نماية زهرة » وكلمة سماية 


۳۹۸ 
هذه تصبح غير مفهومة إذا م تكن الزهرة » فى لاشعور الشاعر » هى ماريا 
الميتة » والبرهان على ذالك قاتم فى البيت التالى : 


(2) lafin 
D’une bizarre fleur qui parfiune sa vie 


Transparentc, la fleur qu’il a sentie enfant 


Au filigranc bleu de 'Ame se grcffant 
. فهذه الزهرة آنية من الطفولة » قد تلقحت بها روح الشاعر الطفل‎ 
إن كلمة «تلقح » تحدد الصلة الحية الى قامت ف الماضى بين الأخ وأحته‎ 
والى ما تزال حية فى لاشعور الأخ . وهكذا فإن مالارميه يحل ف المرب من‎ 
عاصرة فكرة الوت > ولكن حلم امروب يظل يعكس الفكرة الحاصرة > فى صورة‎ 
. عمل جرد من القلق‎ 
. ليس من باب الصدفة أن الصيى ما يزال بتار « منظرا شابًا ) رسمه‎ 
وماذا الذى يشتمل عليه هذا المنظر ؟ القمر أيضاً » ولبياض » والبرد . ومجب‎ 
أن نتوقف أيضاً على عنصر جديد ؟‎ 
Une ligne @azur mince et pûãle serait 
Un lac, (...... ) 
ون نعم من قصائد احری أن اللازورد قد « حاصر » ذهن مالارميه ف‎ 
. تلاك الفرة نفسما . وكونه ثل الل ‌الأعل لابعنع آبدا ارتباطه بماریاء بل بالعکس‎ 
تذ كروا بجملة مالارميه بصدد يى « ستكون لل المثل الأعلى ف /الحياة » كا أن أحى‎ 
هىلى المثل‌الأعلى فى الموت» . وى قصيدة « آهة الى يتوجه فما مالارميه « إلىالأحت‎ 
الادثة كاملال المادئ ) يصعد حلم مالارميه حو « السماء التانبة > اء‎ ( ٠ امادئة‎ 
عينلف الملائكية » »> كما يصعد نحو السماء اللازوردية الحنون »> ساء أكتوبر‎ 
الشاحبة الصافية . ولمشمد الذى يلى ذلك يذ كر كله بمشمد قصيدة « شكوى‎ 
اللعريف » » أى يذكر بصورة ماريا . وحن نجد فما عدا ذلك كلامًا على ماء‎ 
بارد يسميه الشاعر صراحة « ماء ميتا > . إن هذه السلسلة من الإشارات‎ 
المتقاربة تقرر وجود علاقة لا شلك فما بين حط اللازورد على الفنجان وبين نظرة‎ 
مارى . ولنلا-حظ بالإضافة إلى ذلك أن هذا هو لازورد رة > وأن هناك‎ 


44 


قصيدة أحرى لالارميه نرى فما الارتباط بين « الأعين والبحيرة » » وهى قصيدة 
«le pitre chûtiéy,‏ 
Yeux, lacs avec ma simple ivresse de renaitre‏ 
وأن القصبات نى البيت الأحير من هذه القصيدة. تشبه بالأهداب : 
Non loin de trois grand cils d'émerode, roseaux‏ 
ونعود فنقول مرة آنحرى إن هذا التأويل الثاني قد ظلل جهولا من صاحبه 
بالضرورة . غير أن الأحت اليثة قد ظلت تحاصر الشاعر حفية من أعاق ما تحت 
الشعور » فتوحى إليه باحتيار هذه الصورة أو تلاك . والصورة هى تسوية بين الواقع 
المحالى (أى حالة الشاعر النفسية ولقصيدة الماثلة ) من جهة › وبين الحاصر 
الى الذى كان يكتشف فى ذللث وسيلة إلى الظهور والحروج . 
وقد استعملث كلمة تسوية » وأريد أن ألح على هذه الكامة قلبلا . 
قد يظن نحطاً آن المعنى الكامن للقصيدة › کا پاراءعى لنا بغموض تحت 
انى المغروء »> هو العى الحقينى ولكنى ف الواقع لا أرى نى القصيدة ولا ف 
الإنسان حقيقة وحيدة » ونما أرى طوابق » وإن تكن منرابطة فيا بيا . وما 
من طابق من هذه الطوابق بح له أن ينظر إليه نظرة مطلقة . وإذا كان لا بد لى 
من إقامة ترتيب بين مضمونى القصيدة » الكامن والظاهر » فلن أعد المضمون 
الظاهر جرد انعكاس للمضمون الباطن . بحب أن نبعد الفكرة القاثاة بأن الواقم 
تحت الشعورى يلهم القصيدة . نعم إنه مرتبط بالقصيدة بآلف خبط رخحيط » 
ونه را کان يخذييا » وهو بحاو حًا أن يأسرها » وهو يدفع نحوها على كل 
حال ٠‏ إحاءات عاصرة » لله يقترح ألفاظاً ويلقما » ولكن هذا كاه ليس هو 
الإمام الشعرى »> رهناك فى ذهن الشاعر بحاجات أخری هی الى تختار فى انحر 
الأمر . وبعد هذا التحفظ حح لنا أن نقول إن للاشعور صرا فى نحاق القصيدة» 
ولكى نيز هذا الصوت تحت الصوت الآحر يستيحسن أن نعم إلى التحليل 
النفضسى . ّ 
. هذا نى شارل مورون إلى تعليل عاصرة فكرة المىت للشاعر مالارميه 
إلى موت الأم والأحت » مبيناً أن هذه الفكرة. ثاوية ف أخحيلته الشعرية لاا تبارحها . 


»1 
وحاصرة فكرة الموت للشاعر نما ترجع عنده إلى عقدة أوديب » إلى تشبته على حب 
الأحت اليتة . وحب الأحت الميتة مرتبط بحب الأم الميتة . لا بد لنا من الصعود 
من الام إلى الأخحت . إن موت الأم حین کان ستیفان فی اللحامسة من عره أی فی 
أوج الأزمة الأوديبية الطبيعية قد سل هذا الانزلاق من الام إلى الأحت » (وهو 
انزلاق طبيعى حى فى حد ذاته ) لأن الصبية الصغيرة كانت ف منزل ابحدين 
الرابطة الوحيدة الى تربطه بحب الأم . فإذا قال قائل إن ذكر الألحت قد جاء 
فی آثار مالارمیه »ی سحین أن الام م ج ذکرها » أجاب مورون قائلا بل جاء 
ذكر الأم أيضاً » ولكنه جاء مقتعاً . إنكى تعرفون ذالك « الحداد الذى لا تفسير 

: له » الذى تعبر عنه قصيدة « شيطان الشبه » النثرية‎ 
« La Pénultième est morte, elle est morte, bien morte, la desespérée 
Pénultième», 


اموا عن مع Pénultième nl‏ لوا . إن هذه الكلمة تعی « قبل الأخحيرة ٠‏ 
فن هى الميتة قبل الأخيرة ؟ إن ماريا هى الميتة الأحيرة » والأم هى الميتة قبل 
الأخحيرة 


ويذكرمورون أنه ليس من حارف التحليل النفسى » ويشير إلى أن دراسة 
مالارميه من قبل شخص من غير تحرف التحليل النتفسى ها مزايا على الدراسة 
الى یکن أن یقوم بها حلل نفسى أحصالى . ذلك آن نبش لاشعور مالارمیه 
يكون علا حاليًا من الاحارام للشاعرإذا لم تكن الغاية هى هذه الآثار ابحميلة الى 
خحلفها لنا الشاعر » والى لكل دراسة أن تغنما . إن التزول إلى أعاق 
ابححم مع الحافظة على النظر إلى النور أمر يدر عليه غير الاخحتصاصى أكثر 
مما يقدر عليه الاختصاص الذىجعلته المعاشرة اليومية للمرضى يألف الإقامة 
الطويلة ف الححم . 

إن النقد الأدبى يستطيع وجب عليه أن يتزل إلى الأعماق شريطة ألا تغيب 
عنه غاياته الماصة » وهى ليست غايات طبية بل جمالية . فإذا استعمل نتائج 
ا الحدیث ا > وکان بالتالی لا پس سخدم 
الأثر الأدى كادة يرما مى وصل إلى التشخيص . فإن الطبيب يا رل داعا 


۳۰١ 


أن يتجاوز العرض » ولكن حين يكون العرض أثراً فنسًا » فإن العرض - الأثر الفنى - 
هو الشىء الوحيد امام » به يدا وإليه نعود . ولقد حاولت إذن (...) أن اوسع 
النقد الأدبى الكلاسيكى حى يصل إل التحليل النفسى » ولكن دون أن مجر 
ادا وجهة نظره المركزية . وقد ساعدتى على ذلك دراساث سب أن قمت ما 
( « مالارميه الغامض » ) .فمن الشبكة الكامنة » شبكة الاستعارات » كان الانتقال 
سهلا إلى المركب ر العقدة ) با معى الأصلى للكلمة » بل إن هذا الانتقال ردو 
شبه حتمى مى جمع المرء بعض التفاصيل المتعلقة بياة الرجل » ومى لاحظ 
بين النصوص عدداً من التقابلات يضىء بعضا بعضا . إن الآثار الى خافها 
e‏ ولکننا می نظرنا إلما من من فق سام رأینا فما 
وحدة عجبة . فإذا باچراء دة کل ال ا عن فن ر و واحد › 
ويمكن أن تشبه بأحوال غتلفة لشىء واحد . حين وصف مالارميه كثراً من 
قصائدہ بأنھا ” دراسات نی سہیل ما هو آفضل ماء کا جرب المرم أسنان ريشته“ : 
کان کلامه أصدق ما قد يظن الناس فيه عامة من صدق . آما آنا فقد استرشدت 
دای بهذا الشعور » وهو أن مفتاح كلمة من الكلمات أو قطعة من القطع 
لا بد أن يكون ف الكلمات الأخرى أو نى القطع الأحرى » فاستمعت إلى 
التنا مات وتابعت التداعيات ومثت عن التجميعات الثابتة “٠‏ وعن منظومات 
الاستعارة > فكنت بذلك أقوم بتحليل نفسى على السطح . حى إذا رسمت 
الشبكة رأيما تتعلق من تلقاء ذانما بالشبكة الأعمتى > شبكة العقد الكلاسيكة . 
ورجائی إل القارئ إذن ألا ينظر إلى ما سيلى من كلام على أنه تحليل حقيى 
بل على أنه توسيع للنقد الأدبى الشائع . وميزة هذه الدراسة فما يلوح لى هى آنا 
توضصح علاقات لم تدرك إلى الآن » وبذللك تضى على حياة مالارميه وعلى آثاره 
وحدة لم تكن معروفة عنه ب( . 
إن الدراسة الى کتہا الد کتور فروتيه عن مالارميه تشخص مالارميه 
بأنه شبه فصاع » وبأنه عانی‌نوبات مالیخولا بین سنه ۱۸١۳‏ وسنة ۱۸٩٩‏ ۰ 
ما شارل مورون فإنه بعزو نوبات الانہباط هذه إلى ثبت على الأم فلحت > 


مس 


. ٤4 ٣١ موورن » م مقدمة إلى التحليل النفسى لالاريه ۾ > ص‎ )١( 


۲ 
ناشى* عن ابرح العاطنى المزدوج » وهو تلبت كانت نتيجته عاصرة تصاحب 
الإبداع . لقد كان قلق مالارميه يتغير تغيراً غريبًا بتقلب الفصول » كا أن 
ظروف اللعياة والفكر قد أثرت فيه فكان يذهب ويجىء ويتأرجح . ولكن الحصار 
الأساسى مزمن . وهذا الحصار» بانضمامه إلى رسالة تأملية شعرية أساسية لاتقل 
واقعیته فی ذهن مالارمیه عن أی شی ء آحر » یفسر فی رای مورون معظ أعراض 
الائطراء عل التفس الذى ادصه الد كتور فروتيه تحٽ عنوان ر شه الفصام» 
إن الدكتور فروتيه ليس مللا نفسيًا > وهو لذللك لا اول أن يحث نى التاريخ 
التقسى للمؤلف وخحاصة فى طفولته > عن الأحداث والح روح والصدمات الانفعالية 
والصراعات الى تردد أصداؤها فى إنتاجه نى أثناء الرشد » والى يستطيع تردد 
أصدامما هذا أن يفسر هذا الإنتاج إلى محد بعيد . وإنما يتبع الدكتور فروتيه 
تقاليد طبية » فيصف الحالة الى أمامه على أساس التر بة الدائمة والمرض العارض > 
فيقرر أن الربة الدائمة هى شبه الفصام ون المرض العارض هو نوبات ال ماليخوليا .إن 
الصورة الى رسمها الد كتور فروتيه لالارميه ععيحة (حب الأثاث القديم 
والتحف وا لمرايا »> والعزلة إلى جانب الموقد > وعدم الاهام بالنشاط المهى والحياة 
الاجماعية والأحداث التارمخية المعاصرة » عدم الانطلاق الطبيعى » الفكر ال لتس > 
الشعور بالوحدة بين الذات وللاذات ٠‏ بين العام ال لحارجى ولعالم الداخحلى »> بين 
الفكر ولواقع » وبالتالى الإبمان بالتعبير السحرى وبأن للأفكار قدرة كلية 
إلخ لخ ) . إن هذه الصورة صحيحة : ولكن كيف نعلل هذه المجموعة من 
العلامات ؟ أنعد هذه اللحصائص الى تكاد تتميز بها كل حياة تأملية أعراض شذوذ 
ومرض ؟ ماذا نقول عن الشخص الذى يظهر فيه فقدان التلاؤم مع الراقع والانقطاع 
عن العام اللحارجى والانكفاء على الذات ؟ قد نستطيع أن نقولعنه نه مريض ٠‏ 
ولكننا نستطيع أن نقول عنه أيضاً إنه يعيش حياة عدت فى جميع العصور أعلى 
وأسمى » وإلا م يح لنا أن نعد سقراط أو بون إنسانين متفوقين . إننا لا نستطيح 
ان تحشر تحت هذا العنوان الواحد ر أى « شبه الفصام » ) أعراض الانہيار اوی 
وإمارات التفوق الروحى . أما عن الحاط بين الذات وللاذات » تين الفكر 
والواقع » فإذا كان هذا اللحاط من أوهام شبه الفصاعى » أمكن أن يقال إن الفكر 
الإنسانى قاتم على هذا الوهم . إن الأشخاص الذين ما نزال نعده متفوقين قد 


۳ 


اعتقدوا بأن الحدود بين الذات وللاذات ليست واضحة ذللث الوضوح الذى 
تريد أن تضفيه علما الأنانية وأن العام الداخحلى ليس منفصلا عن العالم اللحارجى 
ذلك الانفصال القاطع الذى يفترضه العقل العامل . حين يقول الصوف المندى 
ر هذا الشىء هو أنت» »> وحین يطلب می الأحلای آن ساعد غیری کنفسی › 
وحين يقرر العام وجود علافة بين الفكر الرباضى والحوادث الواقعية »> فهل 
نقول عن ھلاء جمیعاً اہم ضحایا وهم شبه فصامی ؟ إن حكمنا بحب أن يقوم على 
ساس النتاج وقيمته » ونتاج مالارميه جميل وهو إذن ذو قيمة »وأن نفسر الفيمة 
يالرض وأن نفسر اعمال بامرض فذلك بؤدى إلى خلط ميف . وأما عن يمان 
مالارميه بن للأفكار قدرة كلية » فنا لا نستطيع أن ننعته بأنه عرض من أعراض 
شبه الفصام إلا إذا استطعنا أن ننعت أفكار أفلاطون بأنما كذلك . وأما عن 
تشخيص الأ وة فى طبع مالارميه فإن الحياة الروحية » وهى الى تصلح بين 
التناقضات » لاتعد الحدود بين ابمحنسين أعز على التجاوز من الحدود بين الذات 
واللاذات . إن الفن يفترض داعا مزجا من صفات الد كورة والاأنولة »> لأنه 
يتعالى على هذين التعارضين . إن الفنان يبدو فى كثبر من الأحيان كائنًا 
ماتہساً أو لا جنس له . 

إن أعراض الاحراف عن السواء لدى الفنان جب أن تفسر بكثير من الذر. 

« وقد پکون من الأنسب مجموع تجربتنا أن نفكرن الأمور هنا على أساس غافى 
وأن نسلم بأن الشاعر قد خلق لقصائده » وأن انسجاماً حفْيًا يوجه نحو هذه الغاية 
جحميع وظائفه النفسية . وقد لا يكون هذا صادقا منذد أول الطريقق » ولكن الأمر 
يصبح كذلك شيا بعد شىء بقدار نبو الفنان ف الإنسان » وبعدار استخدام 
الفنان هذا الإنسان لتحقيتق أهدافه على غير عل منه . وعندثذ يز بين اللاسواء 


الذى هوعرض من أعراض المرض» وبين اللاسواء الذى هو صعود إلى فوق > . 


. ه٣ موروكت » المصدر تفسه » ص‎ )١( 
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اما بعل : 

فی الحم »> توصف الزظرية انا «حق » ٠‏ إذا كانت » ب اللالة الراهنة 
للمعارف » تربط أكبر مقدار مكن من الوقائم وتفسره أحسن تفسير . ولا كانت 
التجربة لا تنقطع أبدا » فإن وقائع جديدة تظهر › ويتفق فى كثير من الأحيان 
أن نحتاج إلى فرضية جديدة تشمل وتضم العدد المترايد من المعلومات التجريبية ء 
فإذا بهذه الفرضية ابحديدة تنزل الأول عن عرشما وتصبح حقيقة بدورها . وهذا 
ما يوهم بعض الناس بأن المحقيقة العلمية ليست ثابتة » لأنا فى نظرهم متخيرة » 
فهؤلاء يحسبون الفوضى فبا هو نمو وتزايد . أما الذين أوتوا مزيداً من اللبرة فلم 
يتعظون بمذه التبدلات > ويتعامون ما أن يستخدموا النظريات وأن پستخدموا 
وجهات نظرهم ورموزهم على ألا أدوات مفيدة نمينة منهذ الناحية »> ولكما 
ميسرة وما إلى أن تتبدل بالتكامل . وعلى هذا الأساس ب أن ننظر إل النظريات 
السيكولوجية الحديثة .إن فرويد وآدلر ويوج وبودان ومورون يستحماون أدوات 
محتلفة » ويطبقون على الواقع منظومات من الرموز متباينة . ولكننا استطيع فى 
كثير من الأحيان أن نترجم شبكة بعيما من الوقائم من لغة إلى أحرى من هه 
اللغات الحتلفة دون كبر عناء . إن الدكتور هسنار"'“ قد محارل فى کتاب 
حدیث له أن يرج نتائج التحليل النفسى الفرويدى إلى لغة النظرية السلوكرة. 
وقد يأ يوم تشيع فيه هذه الرجمة للابد أن يأنى يوم تتكامل فيه جميع 
المدارس النفسية ى منظومة واحدة من الرموز تمتص شبكة الواقع النفسى كلها 
ولا تدع شيا فی خحارجها . وبانتظار ذاك الیوم لیس یضیرنا أن نسرشد بالدراسات 
القائعة أضواء جزثية تنير بعض جوانب الواقع . 


( ۱) هسنار » « فروید ی مجتمع ما بمد الرب » . 
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فی مطالم عصر الهضة الصناعية »> حين نا الببحث العلمى موا كبيراً > 
وامتدت تطبيقاته العملية امتداداً عظيماً ›» وبرهن على ماله من شأن کیر ف 
تحسين حياة الإنسان المادية » قال كثير من ‌الناس» وبي م المفكرون والفلاسفة ء 
إن الفن إلى أفول . فالعلم جد > والفن لعب » ولن يصمد الفن للعلم بعد الآن . 
حى لقد رأينا كثيراً من الفنانين والأدباء أنضسمم يحسون بغر قليل من الاستحياء > 
فهذا رینان یعان أن الفن لیس له غد » ويأسف‌على أنه لم يکن هو نفسه عالاً . 

وازداد نمو العام ». وازداد ت تطبيقاته العامية ازدياداً هائلا . ولكن الفن 
م ينحسر ظله بسبب ذلك ٠‏ ولا ضعف الاهيام به › بل لعل العناية بالفتون على 
الحتلافها قد اشتد أوارها واتسع نطاقها فى جميع الحضارات . فليس هنالك تناقس 
بين العلم والفن كا حيل إلى بعض المفكرين ى مطالع عصر الهضة العلمية الصناعية 
فالاهمام بالفن يزداد بازدياد الاهمام بالعلم وقطبيقاته . ولس هذا من ی إلا 
أن العم والفن بلبيان حاجات إسانية تلفة » فلا غبى لأحدها عن الألحر > 
وكلما مضى الإنسان خطوة جديدة فى الكشف عن قونين الطبيعة رأيناه كضى 
حطوة ماثلة فى الإبداع الفبى . 

ولا تعليل هذا إلا أن نقول إن بالإنسان إزاء الطبيعة والحوادث والناس رغيره 
حاجتين انتين » إحداهما هو أن يعرفها ذللكالنوع من المعرفة الى يتيح له أن 
يتلاءم مع الواقع وأن يسخر الموجودات لأغراضه الحيوية »> فا يدرك مها عندئذ 
إلا ما يكفل له عحقيق هذه الأهداف » وإدراكه يقتصر فى هذه المحالة على 
العناصر المتشابهة بيا » والقوانين العامة الى تخضع اء أى هو يقتصر على الكليات . 
وأما اللحاجة الثانية فهى أن بنظر إلہا ف ذاما ولذاما بصرف النظر عن حاجات 
لتلاؤم والنجاح » فيدركها عندئذ فى فردياتما الأصيلة . كلا اليلين حاجة عة 
فى النفس الإنسانية . بدون تصور ذلك لا يمكن تعليل اللحلتى الفى ولا التذوق 
الفنى . إن بالإنسان حاجة إلى معرفة الأشياء من خارج > رحاجة أخرى إلى 
معرفا من داخحل »› بنوع من الاتحاد معھا والانصہار فہا › کا يقول أصحاب 
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فكرة التعاطف و«سدلطامنع من المغكرين الألمان . والناس بتفاوتون ف درجة 
عو إحدى هاتين الحاجتين عندهم . فم من لا يكاد يعرف هذا النوع 
من الانحاد با لموجودات فرادی »> م لا یکاد یعرف إلا هذا الأوع من الانحاد 
با موجودات فرادی . . . وهؤلاء هم الفنانون الذين تنشق عم الخحياة من سين 
ل حين » فيدركون الموجودات ذلك الإدراك الفجرى ويعبررن عن إدراكهم 
ف مبدعامم الفنية » ليستطيع الالحرون أن يروا مارأوا > من خلال آثارهم ھم . 
فالأثر الفى وسيط بين الإنسان العادى وبين الوجود > بدرنه لا يتاح هدا 
الإنسان الذى ليس فناناً الق أن يحققق تللكت الحاجة الى فى نفسه د وإن 
تكن ضعيفة - إلى أن يدرك الأشياء فى ذالما بالتعاطف والاتحاد فى أثناء 
تذوق الأثر . 

إن الفن من حيث هو يعطينا أا يشبه الواقعم » المحارجى أو الداخلى » 
حكن أن يبدو شبماً بالمعرفة . ولكن رسالة الفن فى حقيةة الأمر هى أن عارش 
هذه المعرفة أو أن يعدا . وهذا هو ما يعلل زيادة العناية بالفنون مع اطراد 
تقدم العلو م 

قال رونيه هويج : « إن للمعرفة غاية علية فى جوهرها » هى أن تتيح 
لاإنسان أن يتجه وأن يعمل فى حضن الكون . لبها تخل عل الاتصال البيولوجى 
با هوموجود » حل عله تصوراً عامًا إلى أبعد حد يمكن أن مضى إليه العمومية 
تصوراً دف نا شاملا یتمثل طموحه ف الحم الذی حامه آینشتاین وهو 
إمجاد معادلة واحدة . ولكن هذا التصور الذى عل عل الشىء اعيش > عرضة 
لن يضع بين هذا الثى ء وبين الإنسان حاجزاً يشبه أن يكون غير قابل للاجتیاز 
وها يصدق على جهد معرفة الواقع الحارجى والعالم الداخحلى على السواء . فاكى يعقل 
الإنسان العام ونفسه » لا بد له من أن يحرج عنما وأن بحتل مما برج المراقية 
والأمر . ركلما ازداد معرفة زاد اندماجاً . إنه يدفع تمن هذه المعرفة تضحية 
بالمشاركة الطبيعية » لأن العرفة من حيث إا مركزة وموددة » تشوه ما اهمه . 
حى لیکن أن نقول إا لا تفهم موضوعا إلا بعقدار ما تشوهه » تلام بینه وبين 
طرزها ف الفهم . إن الإنسان » برخم أن من الدنن أن طبيعة الواقعم » الداخلى 
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آو الحارجی › ہی اللامنہی › لابد له أن يعزم أمره على أن يقترف هذا الأمر » 
وهو أن يصب هذا اللامنهى فى أشكال منية . 

« ولكن الإنسان » من أجل أن يتدارك ذلك الواقع > للك الحب »› فلن 
كانت العرفة تفصل » فالحب يصل . ولكنه يتعرض عندئذ لأن يغرق » لأن 
يضیع استقلاله » لأن يذوب ويخضع». إن العصر الذى نعيش فيه قد أحس 
إحساساً حاص بمذه « الاستحالة » الى يتصف با القدر الإنسانى » أحس 
إحصباسا حاص بهذا القلق الناشى“ عن الشعور بأنه أجنىى عن الاقم » لأنه كلما 
عرفه معرفة أكبر » اندمج فيه اندماجاً أقل (يرى بعض الباحثين أن هذا هو 
التعارض الحذرى بين طرازى مواجهة الواقعم » طراز الغرب وطراز الشرق ٠‏ الممثل 
خحاصة باهند ) . 

« وهنا يتدحل الفن: إن الفن إذ يعدل عن المعرفة مؤثرا علمما الااد بواسطاة 
الحب يتفادى ذلك القلق الناشىء عن هذه الاستحالة ى قدرنا الفكرى . لقد 
لاحظ رسام معاصر › هو کاراد ›» ان الفن ببحٹ عن « اتصال عضوی حفیی 
بين الإنسان والعام » . وبين رسام معاصر آحر أن« الفنان علىاتصال جميع قوی 
الكون » . فالفن بهذا يصلح القطيعة الى اقتضما الحرفة . ولكنه فى الوقت نفسه 
لا يمى فى الغرق 'الصرف الذدى يوجبه الحب . ونما هو يتفادى هذين الحطرين 
كليهما بخلق الأثر الفى . ذللك لأن الأثر الفى هو شىء نكلفه بتحقيقالاتحاد 
والانصمار' بين الذات العارفة طوالموضوع المعروف دون أن نضحى بأحدها 
ف سبيل الآنحر . إن الفن يقم » بوساطة الأثر الفى › تواصلا حسوباً بين الذات 
والاحر فى كل اتساعه . إنه يصلتا باللامنمى ولكنه ف اوقت نفسه وقينا «ن الالال 
فيه » لآنه إذ يتجلى فى أثر فى يتموضع فى المكان وف الزمان خارج الديومة 
المتعحركة غير المستقرة » إنه ورجد ركيزة عحسوسة يستند إلما الواقعان الذان كانا 
يبدوان غير قابلين تلاق : العالم الموضوعى أو القابل لن يكون موضوعًا » 
والعالم الذانى » المعيش . ( ....) إنه واقع ثالث » متميز عن الواقعين الاخرين › 
يأحذ من‌هذا ويأحذ منذاك ما یکی لأن قق بي ما اتصالا( ظن أنه مستحيل »› 
ارم أن الإنسان يتطلع إليه بعنف » وذلك لتبديد عزلته فى العام » دون أن-يضيع . 
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ى هذا العا مع ذلك وأن يغرق فيه . تلكم هى الوظيفة العميقة الى يقوم بها 
الفن والى لا بعکن آن ينوب عنه فما شىء : وهى الفاظ على الصلة رالتوازن 
اللذين دف الإنسان إلى قیامهما بين عالمه الداخلى رالعالم الحارجى » واللدين 
يكفلهما الأثر الفى المتحقتى ۾" . 

ليس الفن لعباً بل هو جد . والفنان الذى نذر نفسه هذا اللون من اليد 
متحملاً عذاب الإبداع واحد من الشمداء الذين بهم ترتنى المحياة- ويغنى الوجود . 
فإذا سألا ما الذی یدفع الفنان إلى أن کون فناناً ء کنا كن يسل ما الذى يدفع 
الوجود إلى التطور . إن قولنا اذا هنائلك فتانون كقولنا اذا هنالف تطور الى . 
والمسافة بين هذا السؤال والسؤال الأتحر الذى يقول : اذا هناللك وجود بدلا من 
العدم - مسافة قصيرة . إن الوجود موجود ٠‏ وهو يتطور +وقد ندب بعض الناس 
لأن يتحقق هذا التطور بهم . ومن هؤلاء الفنانون . 


(۱) هویج « سس استطيقا م » ص ۵۱ - ۲ه . 
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عام النفس رالأدب 


لون طريف من الببحث » أو طراز جديد فى الأدب نحن فى 
حاجة إلى مثله » ليكون عونا على الدرس الأد » وهاديًا فى تحليل 
الإنتاح الأدلى والفنى .. 

لقد بذل الأأديب الدكتور سامى الدروب جهدا عظيمًا فى هذا 
الكتاب ليكون نراسًا تدى به > وإن الأسثلة الى عرضهاء م 
تناوها بالبحث والدرس موضحا ومحللا لضع بين دى القارئ 
صورة صادقة للحت العميق الدقين والحهد المبذول المشكور : 


ما الملاقة بين عام النفس والأدب ؟ وهل هناك صراع بينها؟ ٠‏ 


ما مصير الاأداب وسط هذا الطوفان الزاحر من العلوم 
السيكارجية ؟ 

هل عام التفس هو الذى يعرف النفس. حا » فيكون بديلا 
الادب وسائر الفنون ؟ او ان للادب وظيفة غير وظيفة عام النفس ؟ 

وينتبى الدكتور الأديب من تحليله إلى أن ما بقوله علماء التفس 
م آنا دراش نة الا دیپ ت من ودل تاروت دة ال ید 
بيد » وإن م تكن هى الكلمة الأحرة فى لمكم عليه ! 
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